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 Nesta tese de Doutoramento pretende-se caracterizar obras de arte fotográficas1 
e o seu funcionamento artístico; e elucidar um determinado funcionamento do 
mecanismo perceptivo humano. Para tal, recorrer-se-á a análises da percepção2 de obras 
fotográficas e transferir-se-á os argumentos e conclusões apurados relativos a este 
domínio para o domínio da percepção de objectos “naturais”3. Esta metodologia resulta 
das seguintes constatações: 
 
.percepcionamos obras fotográficas à maneira da percepção de objectos “naturais”; 
.uma obra fotográfica transmite ao espectador que a percepciona um determinado grau 
de impressão de realidade; 
.a percepção, e a impressão de realidade daquilo que é percepcionado, dependem 
substancialmente da experiência e conhecimento do observador, da relação particular 
que estabelece com uma obra fotográfica e do modo como percepciona o que o rodeia 
(incluindo modos de valorização de tópicos relacionais espectador/ obra); 
.o mecanismo de percepção confere globalmente a certas obras fotográficas uma 
impressão de realidade persuasiva, mesmo detectando dissonâncias ou incongruências; 
                                                 
1 Por “obras de arte fotográficas”, ou “obras fotográficas”, ou ainda “obras de carácter/ cariz fotográfico” 
entendemos aquelas que provocam no aparelho perceptivo do observador uma impressão de realidade, em 
grau variável. Distinguem-se de “fotografias”, porque nem todas as fotografias produzem este efeito; e 
porque há obras que o produzem e que não são tecnicamente fotografias (é o caso de algumas pinturas). 
2 O nosso uso do termo “percepção” ao longo da tese refere-se à actividade que requer, como essencial, 
uma origem de dados perceptiva, isto é, visual. 
3 O uso que fazemos da expressão “objectos “naturais”” circunscreve-se unicamente a propósitos 
argumentativos ao longo desta tese. Em contexto argumentativo, refere-se esta expressão aos objectos 
percepcionados a que podemos conferir determinadas características (peso, volume), mas não a partir da 
mera observação. Nesse contexto, opõem-se a “objectos “não naturais””, os que não têm peso nem 
volume e são apresentados (pintados, desenhados, impressos, emulsionados) em superfícies (planas). 
Exemplifiquemos: um agrafador e a fotografia de um agrafador (papel fotográfico, caixilho, moldura) são 
“objectos naturais”; o agrafador fotografado é um objecto “não natural”. Como cumulativamente 
explicitaremos, fora de um contexto argumentativo específico não acreditamos nem em “objectos 
naturais” nem no seu oposto. 
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.podemos percepcionar objectos que não existem tal como os percepcionamos (outras 
percepções dos mesmos objectos, noutras circunstâncias, mostram-nos como objectos 
diferentes dos inicialmente percepcionados ); 
.não podemos certificar a Verdade (entendida como a ideia da essência das coisas) 
daquilo que percepcionamos, muito menos numa base meramente perceptiva. 
 
 A partir desta colecção de factores podemos formular uma série de questões para 
investigação. Passa a recair sobre os objectos percepcionados como “naturais” a 
suspeita de que podem não existir tal como são percepcionados. O mecanismo 
perceptivo, por sua vez, passa a evidenciar uma componente produtora semelhante à de 
certos fenómenos identificados no campo da arte. A diferença entre realidade e arte 
atenua-se, porque a percepção de objectos “naturais” também é artística, e o carácter 
Verdadeiro (entendido como o atributo relativo à ideia da essência das coisas) da 
realidade deixa de poder ser perceptivamente certificado; e porque determinadas obras 
fotográficas denotam perceptivamente uma impressão de realidade tão ou mais elevada 
do que certos objectos “naturais”, sem passarem por isso a constituir uma Verdade 
certificável como tal. Daqui se depreende que a percepção parece ter um funcionamento 
apriorístico4 ontológico, mas não produz provas ontológicas da realidade e apenas 
impressões de realidade, cujo grau depende da relação entre um observador, a sua 
experiência, o seu modo de relacionamento perceptivo e aquilo que o rodeia (objectos 
“naturais” ou obras fotográficas). Para efeitos perceptivos, é esta a definição de 
                                                 
4 Ao longo da tese, o  nosso uso de apriorístico retoma, do uso kantiano constante da Critique de la 
Raison Pure, a acepção referente a um funcionamento estrutural, que fundamenta (a percepção, no caso 
da nossa tese)- «  (…) on comprend aisément comment la forme de tous les phénomènes peut être donnée 
dans l’esprit antérieurement à toutes les perceptions réelles, par conséquent a priori, et comment, étant 
une intuition pure où tous les objets doivent être déterminés, elle peut contenir antérieurement à toute 
expérience les principes de leurs rapports. », in Critique de La Raison Pure, pág. 87. É nesse sentido que 
entendemos o uso kantiano de “antérieurement”. 
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realidade. As análises de obras fotográficas, nos diversos capítulos, fornecem provas 
cumulativas para o que acabámos de formular, como a seguir se especifica. 
 O capítulo 1 mostra que cada obra fotográfica denota inevitavelmente, para um 
espectador, um ar de época, uma impressão apriorística que não está apenas ligada aos 
meios técnicos disponíveis na época de produção da imagem, mas também à impressão 
geral de realidade que causa no espectador. 
 O 2º capítulo demonstra que certos contextos influenciam a forma como vemos 
aquilo que vemos. Os contextos temáticos e certos contextos artísticos levam-nos a 
reinvestir a percepção de determinadas fotografias, a sobrepercepcioná-las. A percepção 
de obras de cariz fotográfico possibilita ao espectador a formação de redes contextuais 
de relações perceptivas, que determinam a percepção apriorística de uma obra 
fotográfica. 
 No 3º capítulo mostra-se como a experiência do espectador constitui um filtro 
em relação ao que vê numa imagem, razão pela qual podemos falar num conjunto de 
filtros experienciais apriorísticos activados por quem percepciona uma obra fotográfica. 
 O 4º capítulo evidencia como a coerência global do que percepcionamos convive 
com dissonâncias e peculiaridades mais ou menos integráveis, e potencialmente 
constitutivas da percepção; e que esses fenómenos podem não ser sempre discerníveis, 
nem os diversos elementos presentes, e interactuantes, numa imagem percepcionada. 
 O capítulo 5 demonstra que a Fotografia5 não é um medium transparente, 
variando consequentemente em grau de não transparência; e que a percepção pode não 
evidenciar o gesto artístico e a autoria de uma obra fotográfica, o que pode alterar a sua 
sobrepercepção e até mesmo a sua percepção apriorística. 
                                                 
5 Quando dizemos “a Fotografia”, referimo-nos ao processo técnico de registo daquilo que nos rodeia, em 
imagem, por acção da luz, inventado em inícios do séc. XIX. Quando falamos de “fotografias”, falamos 
de objectos produzidos de acordo com esta técnica. 
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 No capítulo 6 vemos que aquilo que se percepciona pode não existir como tal 
(em dimensões, em formato, quanto ao material de que é feito), e que a manipulação de 
certas variáveis fotográficas pode modificar sobremaneira a forma como se percepciona 
e aquilo que assim é percepcionado. 
 O capítulo 7 mostra que obras de carácter fotográfico que suscitam dúvidas 
perceptivas quanto ao medium utilizado, ou quanto à identificação ontológica do 
objecto fotografado, não transmitem uma impressão de realidade coerente e estável.  
Mostra ainda que não existe uma relação directa nem necessária entre o medium 
utilizado e a impressão de realidade causada por uma obra num espectador. 
 Vemos que os capítulos 1, 2, 3 e 4 se ocupam da elucidação do funcionamento 
apriorístico da percepção de obras fotográficas; tratando ainda o capítulo 2 da 
sobrepercepção (aposteriorística) permitida por contextos temáticos e artísticos. O 
capítulo 7 esclarece a inaptidão de obras de arte fotográficas para a estética6, no 
enquadramento do funcionamento perceptivo que atrás frisámos. Os capítulos 5 e 6 
refutam, através de exemplos, a  possibilidade de comprovação ontológica perceptiva 
em relação aos objectos fotografados; tratando ainda o 5º capítulo da demonstração de 
que certas obras fotográficas em particular, e todas em geral, funcionam artisticamente 
sem a explicitação de informações habitualmente referidas em obras artísticas (autoria, 
sub-autoria, co-autoria, data de produção, material utilizado, dimensões, entre outros). 
Assim, o percurso ao longo dos capítulos da tese realça que as obras de carácter 
fotográfico: têm um funcionamento perceptivo apriorístico, que se manifesta na 
impressão de realidade e na persuasão que desencadeiam no aparelho perceptivo do 
espectador; não permitem certificar perceptivamente a Verdade da realidade perceptiva 
                                                 
6 Utilizamos o termo “estética” na acepção desenvolvida por Kant na obra Crítica da Faculdade do Juízo, 
referente ao livre jogo entre as faculdades de entendimento e de imaginação, sem produzir nem se 
fundamentar em nenhum conceito. A este respeito consulte-se a obra acima referida, parágrafos XLIV a 
XLVIII.  
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que as sustenta como arte; e dispensam um conjunto de características habitualmente 
consideradas para o estudo de uma obra de arte e do seu funcionamento artístico. São 
obras que dissociam o aprioristicamente7 persuasivo da Verdade, e dissociam a 
realidade do factual (este último é a forma específica como certas informações 
produzem verdades, ou falsidades, para um espectador, em relação a uma obra 
fotográfica). Estas conclusões provisórias mostram que nem as obras de arte de carácter 
fotográfico nem a percepção tratam aprioristicamente do Verdadeiro ou do factual8, 
apesar de usualmente tratarmos como Verdadeiro e factual o que, do ponto de vista 
perceptivo, é aprioristicamente persuasivo9. Mais do que um hábito, o funcionamento 
artístico perceptivo apriorístico é a base estrutural10 das noções de realismo e de 
realidade e constitui um fundamento da apreensão perceptiva e do relacionamento com 
o que nos rodeia11.  
 Dado que esta tese visa o esclarecimento progressivo, por acumulação, dos 
problemas formulados e das conclusões obtidas- um princípio intencionalmente 
persuasivo- também algum vocabulário específico nela utilizado vai sendo elucidado ao 
longo da mesma. Falamos de conceitos como “obras de arte fotográficas”, “impressão 
de realidade”, “referente”, “realidade (perceptiva)”, “ar de época”, “modo de 
                                                 
7 Ver nota 4. 
8 Aliás, a articulação entre estas noções parece-nos problemática. O Verdadeiro, porque não julgamos 
possível mostrá-lo, demonstrá-lo, certificá-lo, sem ser numa base contextual e circunstancial; mas nesse 
caso estamos no campo do factual (entendido como a forma específica como certas informações 
produzem verdades, ou falsidades, para um espectador, em relação a uma obra fotográfica). Porque a sua 
demonstração ou estabelecimento é sempre contextual e circunstancial, o Verdadeiro nem se diferencia 
do factual nem pode aspirar a ideia ontológica absoluta. O factual pode ainda influenciar futuras 
percepções apriorísticas do mesmo objecto, modificando ou cancelando a impressão de realidade do 
mesmo. 
9 Esse hábito poderá provir de a nossa experiência- processo e produto do aparelho perceptivo e do seu 
funcionamento- ser constituída por associações felizes entre, por exemplo, percepções aprioristicamente 
persuasivas, contextos, “factos” e “verdades” (sobre factos e verdades, ver a nota anterior). 
10 Referimo-nos ao carácter estrutural, involuntário e fundador da experiência, que reconhecemos ao que 
caracterizámos como modo de funcionamento artístico apriorístico da percepção (de obras fotográficas e 
de objectos “naturais”). Ver nota 4. 
11 Isto significa que não podemos decidir percepcionar as coisas de determinada forma, porque decidir é 
sempre posterior a percepcionar. Podemos é decidir fazer diversas coisas com as nossas percepções, o que 
é diferente. 
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percepção”, “espectador”. É por esse motivo que atender à definição pontual desses 
termos não substitui considerar o seu enquadramento em toda a tese, entendida como o 

























1- Ar de época 
 
 Quando atribuímos a este capítulo o título “Ar de época”, referíamo-nos 
inicialmente à possibilidade de haver uma determinada forma predominante de 
apresentação de obras fotográficas que produziria um efeito semelhante perante 
observadores diversos.  
A “apresentação” de que falamos pretendia dar conta, primeiro, da influência na 
produção de fotografias do conjunto de meios técnicos12 empregues, que podem ser 
entendidos como o mostruário tecnológico de um período temporal e que interagem de 
forma particular com a percepção das mesmas: processos de revelação/ impressão 
empregues (daguerreótipo, calótipo, gelatina de prata, c-type, dye-ink, impressão iris, 
giclee ou lambda, entre outros); meios de captação das fotografias (máquinas sem 
objectiva, máquinas com objectiva de vários formatos com uso de negativo, máquinas 
digitais, fotogramas, polaroids); materiais utilizados na revelação/ impressão (líquidos, 
papéis de impressão); opções editoriais relativas ao papel de impressão e ao tipo de 
reprodução das fotografias, no caso de catálogos de exposições ou de livros de autores 
fotógrafos. Estes são alguns conjuntos de variáveis técnicas envolvidos na produção e 
apresentação de fotografias. Quando na nossa tese invocarmos alguns destes meios, 
dever-se-á à sua relevância pontual, já que não pretendemos, nem poderíamos por falta 
de informação explícita, ser exaustivos na enumeração de todas as variáveis técnicas 
implicadas numa dada fotografia.  
Além dos meios técnicos acima indicados e da sua influência na “apresentação” 
de fotografias, há ainda que considerar os meios perceptivos envolvidos, ou melhor, a 
                                                 
12 Ansel Adams publicou alguns livros sobre técnicas fotográficas que podem constituir um exemplo de 
como os fotógrafos de determinada época conhecem e fazem uso de um aparato técnico comum. Leia-se a 
colecção “The new Ansel Adams photography series”, publicada pela Little Brown and Company, 
nomeadamente os títulos The Print, The Negative e The Camera.  
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forma como em cada época se percepciona. Esta parece mais difícil de avaliar, pois a 
Fotografia é uma arte jovem (tem menos de duzentos anos) quando comparada com a 
Pintura ou com a Escultura, e as diferenças nos meios de percepção parecem mais 
evidentes se reportadas a períodos temporais mais vastos13. Ainda assim, julgamos 
possível referir-nos a essas diferenças por duas razões. Como concordamos com 
Gombrich que os conhecimentos e os hábitos perceptivos14 influenciam a percepção, e 
como ao longo do tempo se percepciona uma variedade de objectos; então podemos 
supor que a forma de percepcionar sofre ligeiras modificações ao logo de um eixo 
temporal sob influência da percepção de produtos diferentes (e, em última instância, que 
existe uma circularidade evolutiva entre produção visual e constituição do aparelho 
perceptivo). Veja-se, por exemplo, o comentário do autor sobre uma litografia do século 
dezanove da Catedral de Chartres: “Here, surely, we might expect a faithful visual 
record. By comparison with the previous instances, the artist really gives a good deal of 
accurate information about the famous building. But he, too, turns out, cannot escape 
the limitations which his times and interests impose on him. He is a romantic to whom 
the French cathedrals are the greatest flowers of the Gothic centuries, the true age of 
faith. And so he conceives of Chartres as a Gothic structure with pointed arches and 
fails to record the Romanesque rounded windows of the west façade, which have no 
                                                 
13 E. H. Gombrich, em Art and Illusion, nas págs. 100 e 101, parece ser a pologista de que uma maior 
distância temporal entre observador e obra se reflecte na exactidão com que este percepciona o carácter 
idiossincrático desta: “Indeed, it was in this area that Emanuel Loewy at the turn of the century first 
developed his theories about the rendering of nature in Greek art that stressed the priority of conceptual 
modes and their gradual adjustment to natural appearances.(…) It needed the extension of our historical 
horizon and our increased awareness of the art of other civilizations to bring home to us what has rightly 
been called the “Greek miracle”, the uniqueness of Greek art.”. 
14 E. H. Gombrich, em Art and Illusion, mostra como existe uma relação em cada época entre 
conhecimento, convenções,  hábitos de percepção e percepção: “When we step in front of a bust we 
understand what we are expected to look  for. We do not, as a rule, take it to be a representation of a cut-
off-head; we take in the situation and know that this belongs to the institution or convention called 
“busts” with which we have been familiar even before we grew up. (…) Psychologists call such levels of 
expectation “mental set” (…)”, pág. 53. Citando o Professor James Barry, “”But the imitations of early 
art are exactly like those of children; nothing is seen even in the spectacle before us, until it be in some 
measure otherwise previously known and sought for, and numberless observable differences between the 
ages of ignorance and those of knowledge show how much the contraction or extension of our sphere of 
vision depends upon other considerations than the simple return of our mere natural optics.””, pág. 11. 
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place in this universe of form [46].”15. Essas modificações na forma de percepcionar 
seriam perceptíveis, como o seriam também os períodos de permanência de certas 
formas de percepcionar.   
A Fotografia foi desde os primórdios entendida como uma arte ligada à 
apresentação precisa daquilo que nos rodeia, característica (doravante, referir-nos-emos 
a esta característica através dos termos “realismo” e “impressão de realidade”) que ao 
longo dos tempos tem sido atribuída às fotografias. Para tal muito deverá ter contribuído 
a impressão perceptiva causada não só pelas primeiras fotografias, calótipos ou 
daguerreótipos, assim como por inúmeras outras ao longo dos anos. Veja-se alguns 
exemplos. Michel Frizot, historiador, escreve: “”Scientific rather than documentary” is 
the description which best characterizes the daguerreotype. (…) It was the precise 
nature of the process, its fidelity, its unusual presence, which was noted by all 
commentators, starting with Arago when he presented the invention in 1839. (…) In the 
daguerreotype there is an optical enphasis, an objective insistence (…)”16 e “(…) the 
calotype was conceived as a form of “drawing by light, with unimaginable probity that 
forgot no element of detail, from the smallest branch to the smallest pebble, however 
indiscernible or superfluous. (...) Above all, what strikes one about calotypes is a 
certain crudity of vision, which seems to want to adhere to the truth of the subject, 
dispensing with any adornments.”17. Walter Benjamin, num ensaio de cariz histórico 
sobre Fotografia, afirma: “(...) the beholder feels an irresistible urge to search such a 
picture for the tiny spark of contingency, of the here and now, with which reality has (so 
to speak) seared the subject (…)” , “(…) for them, this was no more than the 
consciousness of «standing before a device which in the briefest time could capture the 
visible environment in a picture that seemed as real and alive as nature itself.”, “«We 
                                                 
15 Gombrich, E. H., Art and Illusion, pág. 62. 
16 Frizot, Michel, The New History of Photography, pág. 51. 
17 Idem, pág. 78. 
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were abashed by the distinctness of these human images, and believed that the little tiny 
faces in the picture could see us, so powerfully was everyone affected by the 
unaccustomed clarity and the unaccustomed fidelity to nature of the first 
daguerreotypes”18. Outro historiador, M.L. Sougez, refere um período da história da 
Fotografia (o surgimento do Grupo f/64) em que novamente se verifica a  característica 
que temos vindo a frisar: “Depois do abandono definitivo da estética pictorialista e do 
reconhecimento da fotografia pelas vanguardas (...) Abandona-se a imagem floue para 
procurar, pelo contrário, uma maior nitidez, temas variados e o exame rigoroso do 
quotidiano, dos objectos, da Natureza.”19 e “(...) o grupo f/64, cujo nome resume muito 
bem o propósito básico do grupo: execução de uma imagem de grande nitidez mediante 
o diafragma mais reduzido da objectiva.”20.  
Ao observarmos fotografias, todos somos sensíveis a este aspecto21, o que 
mostra uma unanimidade na percepção das mesmas; e esta é uma característica que é  
experienciada com maior intensidade por certas pessoas em diferentes épocas em 
relação a determinadas obras fotográficas, em detrimento de outras. Estamos a defender 
que “realismo”22 e “impressão de realidade” são termos que caracterizam o efeito 
produzido pela relação específica (relativa e analógica23) estabelecida entre um 
espectador e um objecto artístico (que assim denominamos obra fotográfica). Esta 
verificação coloca-nos a primeira questão metodológica desta tese de Doutoramento: em 
que posição é que nos encontramos enquanto espectadores/ investigadores, e como é 
                                                 
18 Benjamin, Walter, “Little History of Photography”, in Walter Benjamin- Selected Writings, Volume 2, 
págs. 510 a 512. 
19 Sougez, M.L., História da Fotografia, pág. 244. 
20 Idem, págs. 247 e 248. 
21Há algumas excepções a esta verificação, que ainda assim nos permitem afirmar o que afirmamos em 
relação à Fotografia. 
22 Nelson Goodman, em  Languages of Art, Parte I, Cap. 8, liga “realismo” a “representação”, o que não 
fazemos. Segundo ele, o espectador estereotipa o modo de representação, as etiquetas e os respectivos 
usos. 
23 Sobre conhecimento analógico, leia-se Nelson Goodman, Languages of Art, Parte III, Cap. 8- “Analogs 
and Digits”. 
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que essa posição pode garantir alguma isenção face à matéria investigável. O que 
pareceria uma dificuldade irresolúvel não passa afinal de uma rotina heurística. A 
capacidade que um investigador tem em explicitar a sua posição face à matéria 
investigável ou investigada é sempre parcial face a outras possibilidades de explicitar 
essa mesma posição, pelo que esse procedimento não garante que a sua posição fique 
suficientemente delimitada nem tão pouco completamente isenta face à matéria referida, 
tanto mais que o estabelecimento de critérios de delimitação e isenção é sempre 
relacional. O investigador é um produto vivo de uma sequência mais vasta e complexa 
de contextos que não poderia nunca descrever cabalmente. Assim, mais do que procurar 
explicitar uma posição fixa e isenta, e de constituir essa posição como um dos tópicos 
da nossa investigação, pareceu-nos preferível contrastar percepções de fotografias, de 
épocas variadas, entre as quais a nossa, a partir da posição de espectadoria e de 
investigação em que nos encontramos. Esta metodologia permitir-nos-á comparar dados 
a partir da percepção, em épocas diferentes e na mesma época, de fotografias de épocas 
distintas, a que podemos eventualmente atribuir razões relevantes para caracterizar os 
diversos tópicos da nossa investigação, entre os quais o “ar de época”. A nossa posição 























O século XIX pode ser formalmente considerado como o século de invenção da 
Fotografia. A primeira fotografia conhecida datará de 182624; nos anos 40 e 50 do 
mesmo século desenvolveu-se as técnicas do daguerreótipo, do calótipo e do colódio 
húmido; e nos anos 80 implantou-se o gelatinobrometo. Assim, quando falamos da 
fotografia de Carleton Watkins acima apresentada, estamos a falar de uma fotografia 
que utilizava a técnica do colódio húmido e que foi produzida entre 1865 e 1866. Como 
características fundamentais ou primeiramente observáveis, notamos que existe uma 
elevada explicitação de pormenores, na zona da imagem de tons mais escuros, assim 
como um esbatimento dos contornos nas zonas mais claras. Daqui resulta uma 
impressão de contraste, não de 
um contraste de justaposição 
equilibrada de tons escuros e 
claros, mas sim de um 
contraste de tons carregados 
escuros e esbatidos claros. O 
efeito descrito a respeito das 
zonas mais claras aparece 
noutras fotografias da mesma 
época, como seja o caso da 
fotografia “Cap of liberty and 
Nevada fall”, de George Fiske, 
onde a ligeira nebulosidade 
tanto pode ser imputada à 
técnica (ou ausência dela, pela 
                                                 
24 Sougez, M.L., História da Fotografia, págs. 33 a 147. 
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inexistência em 1865 de filtros polarizadores) como à própria paisagem. O efeito 
patente nas zonas mais escuras desta fotografia cria uma impressão de fotogravura. 
Ambos os efeitos contribuem para o realismo pouco convincente que atribuimos à 
paisagem desta fotografia, isto porque nos fazem reparar no medium fotográfico, neste 
caso nas características enumeradas, que tanto podem ser tributárias dos recursos 
técnicos da época, como do nosso olhar sobre essas características, à distância de 140 
anos. Trata-se de um caso em que ver o medium é mau para o realismo fotográfico 
percepcionado, porque perturba a constituição do referente na percepção. Outros casos 
pode haver em que reparar no medium pode ser bom para o realismo da fotografia em 
questão. É o caso da 
imagem de Ansel 
Adams- “Clearing 
Winter Storm, Yosemite 
National Park, 
California, 1944”25- 
como adiante teremos 
oportunidade de 
explicitar. Perante tal 
observação, e se pautássemos a qualidade de uma obra pela sua adequação ao medium, 
como faz Clement Greenberg26, então teríamos de dizer que o medium da Fotografia 
não é a transparência27; ou que sendo-o, as fotografias de Watkins e de Adams não têm 
qualidade pois em ambas se vê o medium. Não é nossa finalidade discutir 
pormenorizadamente a qualidade das fotografias em questão. Falámos, isso sim, do 
                                                 
25 In Szarkowski, John, The Portfolios of Ansel Adams. 
26 Sobre a importância do medium para a avaliação da obra de arte, leia-se os quatro volumes de 
Greenberg, Clement, Clement Greenberg: the collected essays and criticism.  
27 Sobre a transparência como medium da Fotografia, leia-se Walton, Kendall, “Transparent Pictures”, 
Critical Inquiry nº 11, 1984. 
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realismo das fotografias enquanto variável perceptiva de determinação relacional do seu 
ar de época, por parte de um espectador (neste caso, nós), articulável com a época de 
produção das mesmas. Também não estamos a afirmar que o realismo de uma obra 
coincide com uma versão da produção da ilusão em arte subsidiária da 
imperceptibilidade quanto aos meios utilizados, como faz Gombrich28. Defendemos, 
isso sim, que a impressão de realidade decorrente da percepção de uma fotografia não é 
redutível à imperceptibilidade dos meios utilizados em favor da simples identificação do 
objecto fotografado. Em obras fotográficas, o realismo transmitido pelo objecto 
percepcionado coexiste com a percepção dos meios técnicos utilizados, que tanto podem 
favorecer como perturbar esse mesmo realismo. No caso de Watkins, ao vermos a 
paisagem vemos que se trata de uma fotografia antiga de uma paisagem; vemos aquilo 
que denominaríamos marcas do tempo, que podem não ser mais do que um resultado 
das diferenças, em termos do emprego de técnicas fotográficas, entre o século XIX e o 
século XXI. Outras fotografias de paisagens semelhantes às de Watkins, realizadas por 
Ansel Adams, são por nós percepcionadas como realistas. Putativamente, é sempre 
possível fornecer razões para que assim seja: um maior aparato técnico e 
desenvolvimento tecnológico disponíveis na época de produção da fotografia de Ansel 
Adams29; uma maior afinidade30 entre um observador actual e uma fotografia de 1944, 
                                                 
28 Relembre-se E. H. Gombrich em Art and Illusion, pág. 5- “To answer this question, we are compelled 
to look for what is «really there», to see the shape apart from its interpretation, and this, we soon 
discover, is not really possible.”. Os termos empregues não são operatórios para a perspectiva que 
defendemos. Discordamos sempre destas afirmações do autor, mesmo se tomarmos “what is «really 
there»” como aquilo que não é redutível à identificação do objecto; e “interpretation” como a 
identificação do objecto. Ressalvamos o facto de Gombrich se referir a objectos perceptivamente não 
persuasivos, mostrando indirectamente que reconhece a existência daquilo a que chamamos “impressão 
de realidade”- “Clearly we do not have the illusion that we are confronted with a «real» duck or rabbit.” 
(pág. 4). Já notamos uma semelhança entre o funcionamento da ilusão para Gombrich e o que 
denominámos “realismo” de uma obra fotográfica, devido ao que julgamos ser o seu carácter apriorístico. 
Recorde-se Gombrich a propósito de ilusão, pág. 5 da obra supra citada: “Illusion, we will find, is hard to 
describe or analyse, for though we may be intelectually aware of the fact that any given experience must 
be an illusion, we cannot, strictly speaking, watch ourselves having an illusion.”. 
29 No caso de Ansel Adams, temos ainda o benefício de contactar com as descrições pormenorizadas que 
o fotógrafo faz do processo de elaboração de algumas das suas fotografias, que evidenciam não só o 
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face a outra de 1865; um equilíbrio e distribuição uniforme de tons claros e escuros ao 
longo de toda a imagem; uma focagem precisa em todos os planos, resultando numa 
elevada profundidade de campo; contornos bem definidos em toda a área da imagem. Se 
quiséssemos complexificar a comparação em causa, diríamos que as fotografias que 
conhecemos do século XIX são impressas em finais do século XX com  técnicas (papel, 
tintas, etc.) relativamente actuais; e que houve preocupações metodológicas 
importantes, como podemos verificar numa inscrição num livro de fotografias de 
Carleton Watkins- “The most advanced forms of laser technology have been used in this 
book to reproduce the delicate tonalities and extraordinary detail of Watkins’s albumen 
prints.”31. As observações anteriores não explicam o ar de época percepcionado nessas 
fotografias, nem o facto de atribuirmos perceptivamente à fotografia de Carleton 
Watkins uma data mais recuada que à de Ansel Adams. Estas fotografias mostram, isso 
sim, que é possível um observador atribuir-lhes um ar de época 
concordante com as datas em que foram produzidas e com os 
meios técnicos disponíveis em cada época correspondente. Nem 
sempre estes resultados são cronológicos, nem as variáveis “ar de 
época”, “época de produção” e “meios técnicos disponíveis e/ ou 
empregues” se relacionam desta forma. Atentemos agora numa 
fotografia de Josef Sudek, intitulada “Un Paseo por Mionsi, 1953-
54”32, produzida em 1953-54. Trata-se de uma fotografia de uma paisagem de floresta.   
                                                                                                                                               
aparato técnico envolvido na tomada fotográfica, como também o grau de apropriação da técnica por 
parte do artista. Leia-se Adams, Ansel, Examples: the making of 40 photographs. 
30 Este aspecto será explicitado nas páginas 40 e 41. 
31 In Palmquist, Peter, Carleton E. Watkins: photographs 1861-1874. 
32 Paracaula, Lourdes, El Silencio de las cosas. Josef Sudek. 
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Se recordarmos algumas das observações que fizemos acerca da fotografia de 
Carleton Watkins, em particular aquelas que se referem à neblina e esbatimento de 
contornos no plano de fundo com tons mais claros, ou à precisão da focagem no plano 
mais próximo de tons mais escuros, haveria por certo razões para que 
percepcionássemos a fotografia de Sudek como uma fotografia de finais do século 
dezanove. Apenas duas razões obstariam a que assim o fizéssemos: achamos que o 
contraste entre planos não é tão pronunciado quanto noutras fotografias produzidas 
nesse período, havendo, mais do que nestas, alguma proximidade entre tons claros e 
escuros; e a focagem precisa no primeiro plano não confere aos objectos fotografados 
um aspecto de gravura (como o notado na fotografia “Cap of Liberty and Nevada fall”, 
de George Fiske), contribuindo apenas para realçar com minúcia os pormenores. Para 
um observador mais atento, a impressão de século XIX que atrás referimos seria ainda 
fornecida pelo encaixe de serrilha no canto inferior direito, que revela tratar-se de uma 
estrutura de 
apoio em vidro, 
ou seja, estamos 






a percepção da 
fotografia de Sudek remete maioritariamente para um ar de época do século XIX, 
apenas infirmado pelas observações que realizámos quanto ao contraste e à 
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apresentação dos objectos no primeiro plano, e confirmado pela técnica utilizada; a data 
de produção parece ser dissonante face à impressão perceptiva geral, realçando certos 
pormenores do “século XIX”. Observemos, do mesmo autor, uma fotografia da mesma 
época, “Esculturas desaparecidas, 1952-70”33, produzida entre 1952 e 1970. No caso 
desta imagem, apesar da ausência do encaixe em serrilha revelador da técnica 
daguerreótipo, temos uma fotografia que em nenhum aspecto parece ter sido produzida 
no século XX, muito menos entre 1952 e 1970. Os contornos esbatidos e a focagem 
imprecisa, o elevado 
contraste entre 
planos, o tom 
cinzento amarelado 
que envolve toda a 
imagem à maneira de 
uma neblina, a 
margem direita 
excessivamente 
exposta (índice de 
luminosidade 
exagerado), a falta de 
pormenor, o tom 
demasiado escuro das 
zonas focadas, todos 
estes factores 
revelam limitações técnicas passíveis de serem imputadas à técnica fotográfica nos seus 
                                                 
33 In El Silencio de las cosas. Josef Sudek- fotografias de los años 1940-1970 de la colección de la 
Moravská galerie de Brno 
 
 21 
primórdios. Considere-se, por exemplo, a fotografia de M. J. de S. Ferreira, Silva 
Pereira Photographo, “Ornamentações para a visita de D. Pedro II, Imperador do Brasil, 
1872”34, produzida em 1872; e em como alguns dos factores notados na imagem de 
Sudek aparecem aqui maximizados, exemplificando perceptivamente aquilo que temos 
vindo a denominar um “ar de época” (do século XIX). As limitações associadas a esses 
factores estariam ligadas a outras, que transformavam o processo fotográfico numa 
tarefa árdua, como podemos verificar nos comentários de Peter Palmquist a propósito 
do trabalho de Carleton Watkins: “Watkins’s competitors constantly marveled at his 
ability to coat his huge glass-plate negatives while in a cramped darktent, far from 
civilization. His negatives had to be coated, exposed, and developed while still damp; 
hence the name “wet-plate process” (...). Trails were often primitive and dangerous, 
and Watkins had to carry with him all the necessary equipment: a mammoth camera 
(…), a stereoscopic camera, tripods, his darktent, glass plates of various sizes, 
chemicals and processing trays, and numerous photographic accessories, to say 
nothing of a large quantity of camping supplies”35. Aquilo que em Watkins eram 
limitações atribuíveis ao estádio tecnológico fotográfico na segunda metade do século 
XIX, em Josef Sudek teria outras causas. Antonín Dufez, a propósito de Sudek, diz “En  
el año 1940 tuvo lugar una transformación en el método de la obra del fotógrafo. Sudek 
la describió en varias ocasiones como una especie de iluminación, pero se limitó a 
hablar de la parte técnica del asunto. El fotógrafo contó lo mucho que le habia 
fascinado una vieja copia de contacto de grandes dimensiones, que retrataba una 
escultura gótica de Chartres. Decidió dejar de fabricar ampliaciones y limitarse a 
hacer contactos. (...) Paulatinamente empezó a usar viejos aparatos hechos para 
                                                 
34 In Serán, Maria do Carmo, Tripé da imagem: o Porto e os seus fotógrafos. 
35 In Carleton E. Watkins Photographs 1861-1874. 
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obtener negativos de tamaño mayor, de modo que llegó hasta 30 X 40 cm.”36. As 
fotografias de Sudek que considerámos apresentam um ar de época do século XIX, 
porque o fotógrafo usa deliberadamente, no século XX, meios técnicos em voga no 
século anterior, movido por motivos artísticos pessoais, como sejam o efeito produzido 
em si por uma fotografia de contacto de uma escultura gótica de Chartres. Como 
percepcionámos nas fotografias deste autor um ar de época do séc. XIX, antes de 
conhecermos os comentários de Antonin Duféz e a técnica utilizada pelo fotógrafo; e 
como a técnica que o fotógrafo utilizou era oriunda desse mesmo século; verificamos 
que existe neste caso uma sintonia entre técnicas fotográficas disponíveis, usos da 
técnica37, percepção da fotografia, características retrospectivamente atribuíveis à 
fotografia (não redutíveis à identificação do objecto fotografado) e ar de época. Assim 
se explica que fotografias com um século de distância apresentem um mesmo ar de 
família38. A referida sintonia é ainda indissociável da relação perceptiva entre o 









                                                 
36 In El Silencio de las cosas. Josef Sudek- fotografias de los años 1940-1970 de la colección de la 
Moravská galerie de Brno.  
37 Ainda do século XIX, existiam outras técnicas fotográficas que Josef Sudek podia ter utilizado; e podia 
ainda tê-lo feito de maneiras diferentes daquela por que optou. 
38 Sobre “ar de família”, mais precisamente “parecenças de família”, leia-se Wittgenstein, Ludwig, 
Investigações Filosóficas, proposições 66 e 67. 
 23 
1.2- Séc. XX  
 
Se com uma fotografia de Josef Sudek se finalizou o capítulo anterior, 
exemplificando como uma fotografia produzida no século XX pode exibir um ar de 
época do século XIX; é a 
outra fotografia do mesmo 
autor- “Otoño cerca de la 
isla de los tiradores, Praga, 
1958”39- que recorremos 
para introduzir  
aquilo que denominaremos 
um “ar de época do século 
XX”. Apesar de julgarmos 
que foi produzida 
recorrendo à mesma técnica 
do que a anterior, isto é, a 
chapas de vidro de grandes 
dimensões utilizadas como 
negativos, de que era tirada 
uma prova de contacto (uma espécie de daguerreótipo); esta fotografia não parece uma 
fotografia do século XIX. Existe um equilíbrio geral de tons com predomínio de tons 
escuros, sem grandes contrastes entre zonas claras e escuras; alguma precisão de 
focagem uniformemente distribuída por toda a imagem; uma ausência de erros técnicos, 
como sejam margens excessivamente expostas ou zonas inadvertidamente desfocadas; e 
                                                 
39 In El Silencio de las cosas. Josef Sudek- fotografias de los años 1940-1970 de la colección de la 
Moravská galerie de Brno. 
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por último uma ausência do efeito de neblina e do tom cinzento amarelado que muitas 
vezes se nota em imagens do século XIX. Por todos estes factores, e apesar de não ser 
na nossa opinião um 
bom exemplar da 
produção fotográfica do 
século XX, podemos 
afirmar que o mesmo 
autor conseguiu nesta 
imagem um uso da 
técnica que lhe confere 
um ar de época do 
século XX, resultado a 




incidência da luz, entre 
outras. Contudo, terá na nossa opinião um ar de época de inícios do século XX, apesar 
de ter sido realizada em 1958. A impressão que causa ao ser percepcionada remete para 
uma fotografia produzida mais cedo, em 1922, por Edward Weston, intitulada “Armco 
Steel. Ohio, 1922”40, uma imagem que, não sendo um símbolo da excelência de 
produção deste autor, ilustra aquilo que consideramos um ar de época de inícios do 
século XX. Do ponto de vista técnico, o século XX é o século de florescimento da 
técnica do gelatinobrometo; das múltiplas impressões em papel a partir de um negativo; 
                                                 
40 In Heiting, Manfred (Edit.), Edward Weston 1886-1958. 
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das câmaras de pequeno formato leves, portáteis e fáceis de utilizar; das objectivas 
intermutáveis com diferentes distâncias focais; da focagem automática; dos filtros de 
luz; assim como de inúmeras técnicas de aperfeiçoamento das provas em laboratório, 
com recurso eventual a químicos. Classificamos como denotando um “ar de época de 
início do século XX” as fotografias que conjugam uma ausência generalizada de erros 
com uma falta de rigor intencional, isto é, que não se confundem com imagens dos 
primórdios da arte fotográfica, mas tão pouco se evidenciam pela excelência na 
adequação técnica às situações fotográficas particulares. É disto exemplo alguma da 
produção de Henri Cartier-Bresson dos anos trinta, como é o caso de “Siena, Italy, 
1933”. Na fotografia de Weston destacamos a pouca iluminação nas zonas focadas, ou o 
excesso de contraste que resulta na solarização do fundo. Uma ressalva ao que temos 
vindo a afirmar: em artes visuais, há sempre a possibilidade de imputar novos motivos 
ao que observamos, pelo que aquilo que julgamos imperfeições técnicas podem não vir 
a revelar-se imperfeições, se bem que tal seja irrelevante para a determinação de um ar 
de época. No âmbito do argumento principal deste capítulo, parece-nos infrutífero 
delimitar exactamente um conjunto de características que constituiriam um “ar de época 
de início do século XX”, já que preferimos recorrer a uma perspectiva analógica41 de 
análise comparativa entre fotografias que permita delimitar de forma aproximativa 
modos de referência a imagens que enquadre a explicitação de características. Esses 
modos e as características assim explicitadas constituem apoios para que, 
retrospectivamente, justifiquemos com maior detalhe a impressão geral de realidade que 
tivemos ao observar a imagem, impressão essa que acompanha a identificação do 
objecto fotografado. É a esta impressão que  
                                                 
41 Sobre “analógico”, ver nota 23. 
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chamamos “ar de época”. Outro fotógrafo que julgamos importante neste início de 
século é Alfred Stieglitz. Não que a fotografia que seleccionámos- “Via Fiori, 
Bellagio”42- tenha sido produzida em inícios do século XX. Trata-se de uma imagem de 
1887, de que apresentamos duas 
impressões: uma impressão em 
platina processada com mercúrio, 
datada de 1921; e outra de 1920/ 
1930 em gelatinobrometo. Apesar 
de as impressões serem da mesma 
época, as diferentes técnicas 
utilizadas produzem imagens 
perceptivamente distintas 
originárias do mesmo negativo: a 
impressão de 1921, devido ao tom 
amarelado, parece mais antiga do 
que a de 1920/ 1930. À primeira 
enquadramo-la em finais do século dezanove, enquanto que à segunda localizamo-la em 
inícios do século XX. Eis como duas impressões de uma mesma fotografia de finais do 
século dezanove podem denotar um ar de época mais antigo ou mais recente quando 
percepcionadas, diferença que atribuímos ao tipo de tratamento que sofrem na 
impressão. Tal torna-se ainda mais evidente quando as duas impressões se encontram 
justapostas, como é o caso43. Esta é apenas uma variável, das várias que discernimos 
quanto à apresentação de fotografias, e que exercem influência directa sobre a nossa 
                                                 
42 In Greenough, Sarah, Alfred Stieglitz: The Key Set: The Alfred Stieglitz collection of photographs. 
43 Sobre a influência da justaposição de obras de arte na percepção de cada uma delas, cite-se um exemplo 
de E. H. Gombrich, em Art and Illusion- “Should we choose another route in the gallery and come to it 
with our eye adjusted to the palette of the school of Barbizon, of Corot [ cf. 22], for instance, Constable’s 
painting will seem to be eclipsed.”.  
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percepção das imagens e sobre o ar de época que evidenciam. É também uma forma de 
reconhecer a importância que uma única variável44 pode ter na percepção do ar de época 
de uma fotografia; assim como a pertinência das opções de impressão para a 
apresentação da fotografia e, consequentemente, para a impressão perceptiva que a 
mesma provoca no observador. 
 Consideramos que a maturidade técnica da Fotografia ocorreu em meados do 
século XX, pressupomos que pela adequação entre as intenções fotográficas e as 
soluções técnicas disponíveis45 (conjugação de utensílios, materiais e procedimentos ao 
serviço da produção fotográfica). Os resultados visuais dessa adequação são evidentes e 
nem sempre fazem supor o labor e rigor técnicos implicados no acto fotográfico. O caso 
de Ansel Adams é 
peculiar, pois o autor 
fornece-nos descrições 
detalhadas sobre o seu 
método de trabalho: 
opções técnicas, situações 
e variáveis que envolvem 
a produção de uma 
fotografia46. Observemos a fotografia “Mount Williamson”47, de Ansel Adams. É uma 
imagem em que existe um equilíbrio geral de tons, com uma paleta de cinzentos 
                                                 
44 O facto de termos isolado esta variável como responsável pela diferença no efeito perceptivo que 
referimos não significa que não haja outras cumulativamente envolvidas que, por limitações do nosso 
aparelho perceptivo, não tenhamos discernido. 
45 Sobre esta relação, leia-se Baxandall, Michael, Patterns of Intention, Yale University Press, London, 
1985, Capítulo II, pág. 35- “ (...) historical objects may be explained by treating them as solutions to 
problems in situations, and by reconstructing a rational relationship between these three.”; e págs. 41 e 
42- “But since pictures are human productions, one element in the causal field behind a picture will be 
volition, and this overlaps with what we call “intention””, “So “intention” here is referred to pictures 
rather more than to painters. In particular cases it will be a construct descriptive of a relationship 
between a picture and its circunstances.”. 
46 Ver nota 29. 
47 In Adams, Ansel, Examples: The making of 40 Photographs. 
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generosa, o que contribui para uma modelação dos pormenores fotografados. Existem 
vários planos bem determinados, do mais próximo ao mais distante. A transição entre 
eles faz-se pela escala dos vários objectos fotografados e pela focagem precisa desde o 
primeiro plano até ao infinito. Enfatize-se ainda as linhas de luz que atravessam a 
imagem e que iluminam com maior intensidade algumas zonas centralizadas, captando a 
atenção do espectador, bem como os objectos aí situados. A descrição que acabámos de 
realizar não pretende ser exaustiva. Trata-se de uma justificação retrospectiva para uma 
característica que sobressai da percepção da imagem e que temos vindo a tratar neste 
capítulo: esta fotografia é um bom exemplo de uma imagem com “ar de época do século 
XX”. Esquecemo-nos de referir que, ao falarmos de século XX, temos em mente 
fotografia a preto e branco. O caso da fotografia a cores é diferente, como teremos 
oportunidade de desenvolver nas próximas páginas. A imagem de Adams é uma 
fotografia que representa, na nossa opinião, o estádio mais avançado da fotografia a 
preto e branco, pelo facto de ser um exemplo de como uma imagem transmite 
perceptivamente uma elevada impressão de realidade, a que não será estranha a 
simbiose entre a intenção fotográfica e as opções técnicas. Recuperemos algumas das 
palavras do próprio Ansel Adams a respeito da produção desta imagem. Após uma 
breve digressão acerca do tipo de paisagem em questão, bem como acerca das 
dificuldades e exigências técnicas usuais perante as condições atmosféricas com que se 
deparava, o fotógrafo observa: “The exposure range was considerable, and I knew I had 
a problem. I placed the deepest shadow values on zone I; the highest cloud values fell 
above zone X. With Kodak Super-Panchro Press Film ( ASA 200) and a Wratten No. 15 
(G) filter, the esposure was 1/10 second at f/32. (…) Printing this negative is not simple; 
I prefer to use a paper such as Ilford Gallerie Grade 2 with Dektol or Oriental Seagull 
Grade 2 with Selectol Soft (…) A generous toning in selenium gives a fine solidity of 
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tone.”48. Estas foram algumas das opções técnicas explícitas, implicadas no 
cumprimento de uma intenção fotográfica específica. Não significa isso que muitas 
outras não estivessem envolvidas. Parece-nos que o ar de época deste século subentende 
a coordenação entre uma complexidade de problemas fotográficos avaliados pelo 
fotógrafo, uma grande variedade de soluções técnicas disponíveis e uma adequação 
rigorosa nas opções técnicas por que opta (coordenação essa patente nas palavras de 
Adams). A técnica é um vocabulário que o fotógrafo tem ao seu dispor para resolver os 
problemas fotográficos pontuais com que se depara; e o século XX caracteriza-se por 
um manuseio óptimo desse vocabulário. O grau de manuseio da técnica é 
imediatamente atestado na percepção da imagem. Tudo o que dissemos, ou que Ansel 
Adams disse acerca desta fotografia, é retrospectivo e serve apenas como verificação 
detalhada da percepção global. Outras fotografias de outros fotógrafos exemplificariam 
o que temos vindo a demonstrar. É o caso das imagens que se seguem. Seria possível 
fornecer outros exemplos de fotografias que, percepcionadas, apresentam em comum 
aquilo que designámos um ar de época do século XX. Poderíamos destacar o contributo 
de cada uma das que escolhemos para a caracterização desse ar de época e para o 
manuseio óptimo do vocabulário fotográfico a que nos referimos anteriormente: a 
suavidade na integração de tons, planos e distâncias, em White; a harmoniosa 
justaposição de formas, tons e luzes em Hujar; a delicadeza das texturas e a afirmação 
suave dos contornos em Horst; o rigor da geometria e do jogo de cinzentos em Struth; a 
modelação cuidada das formas em Weston, através do jogo entre a textura das 
superfícies, as luzes e a sombra; o desenho minucioso dos pormenores através da 
relação entre focagem e iluminação, em Mapplethorpe. Repare- 
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se como este ar de época se aplica perceptivamente a fotografias entre 1925 e 1986, o 
que reforça um dos argumentos deste sub-capítulo: a não correspondência exacta, na 
percepção, entre a data de produção das fotografias e o ar de época que evidenciam. 
 
1.3- Fotografias a cores 
 
A análise até agora efectuada considerou apenas casos de fotografias a preto e 
branco. Até aos anos 70 do século XX, foi o preto e branco o processo mais utilizado 
em fotografia. No século XIX, os casos que temos de fotografias a cores são produzidos 
através da pintura de aguarela sobre fotografias a preto e branco. William  
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Henry Jackson é um autor que usa esta técnica, exemplificada na imagem “The Three 
brothers peaks49”. O ar de época é evidente, já que se nota os atributos pictóricos da 
aguarela: têm, no que diz respeito à fotografia a cores, um ar de época do século XIX. A 
fotografia a cores, desta feita o processo de revelação cromogénea, foi formalmente 
apresentada por Rudolph Fischer em 191150. A afirmação pública artística deste tipo de 
fotografia ficou simbolicamente marcada pela exposição “Photographs by William 
Eggleston“, de William Eggleston, no Museu de Arte Moderna de Nova York, em 1976. 
Significa isto que, quando nos referimos a fotografia artística a cores, estamos sempre a 
considerar um período de cerca de 30 anos. Nesses 30 anos, não é fácil fazer distinções 
significativas. Ainda assim, será possível distinguir dois períodos: um primeiro período 
em que as fotografias têm um “ar de época de início do século XX” e outro período em 
que as fotografias têm um “ar de época de finais do século XX”. Como exemplo do 
primeiro período escolhemos uma imagem produzida por William Eggleston em 1982, 
intitulada “The Nile, 1986”51. É uma fotografia em que a relação 
 
                                                 
49 In Jackson, William Henry, The birth of a century: Early color photographs of America. 
50 M.L. Sougez, História da Fotografia, capítulo XII. 
51 In Eggleston, William, William Eggleston: Ancient and Modern. 
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 entre a luminosidade, o contraste, a modelação das formas e as cores não maximiza 
cada um desses componentes, julgamos nós com base na nossa percepção da imagem, o 
que se reflecte por exemplo na reduzida saturação das cores e no tom geral ligeiramente 
esmaecido. Compare-se por exemplo com outra fotografia do mesmo autor, produzida  
 
 
em 1964- “Webb, Mississippi, 1964”52- e atente-se nas diferenças. A luminosidade 
geral é mais intensa, as cores apresentam-se mais saturadas e a impressão perceptiva 
geral é a de um “ar de época de finais do século XX”. Constate-se que duas fotografias 
do mesmo autor têm, na nossa opinião, um ar de época distinto cronologicamente não 
coincidente com a sua data de produção. Quando John Szarkowski, crítico, historiador e 
curador do Museu de Arte Moderna de Nova York, tece os comentários que passaremos 
a citar, está a referir-se a fotografias de Eggleston produzidas entre 1969 e 1971, que 
integraram a exposição de 1976: “Most color photography, in short, has been either 
formless or pretty. In the first case the meanings of color have been ignored; in the 
second they have been considered at the expense of allusive meaning.”, “Reduced to 
monochrome, Eggleston’s designs would be in fact almost static, almost as blandly 
                                                 
52 In Eggleston, William, William Eggleston: Ancient and Modern. 
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resolved as the patterns seen in kaleidoscope, but they are perceived in color, where the 
wedge of purple necktie, or the red disk of the stoplight against the sky, has a different 
meaning. For Eggleston (…) the lesson would be more easely and naturally learned, 
enabling him to make these pictures: real photographs, bits lifted from the visceral 
world with such tact and cunning that they seem true, seen in color from corner to 
corner.”53. Não questionamos nem confirmamos os comentários de Szarkowski, porque 
não analisámos em detalhe nenhuma das fotografias dessa exposição. Temos, no 
entanto, um reparo relacionado com a análise sumária das fotografias de Eggleston que 
considerámos: não nos parece que a cor seja, só por si, o único factor determinante de 
um ar de época e da impressão global associada a esse ar. A cor é interdependente do 
contraste, da luminosidade, da saturação, dos motivos fotografados, da técnica de 
impressão54. Assim, quando Szarkowski comentava a exposição de 1976, podia estar a 
referir-se a uma série de outros factores que não só à cor; apesar de ser à cor e aos 
ambientes que ele imputava o realismo das imagens que observava. Não é também só 
devido à cor que algumas fotografias a cores de 1986 a 1999 apresentam um ar de época 
de finais do século XX. Repare-se na fotografia de Jem Southam, intitulada “Seaford 
Head, November 1999”. É uma imagem em que a cor, o contraste e o brilho assumem 
um papel importante no estabelecimento do ar de época que referimos. O mesmo se 
passa com algumas fotografias de Andreas Gursky, como é o caso de “Hong Kong 
Stock Exchange, diptychon, 1994”, em que a actualidade do ambiente fotografado é 
correlativa da saturação da cor e do contraste equilibrado. Por último um outro exemplo, 
desta feita “Bad Goods, 1984” de Jeff Wall, em que a intensidade da cor é tributária de 
uma técnica específica de exposição/ apresentação das fotografias: são  
                                                 
53 In Szarkowski, John, William Eggleston’s Guide, New York, Museum of Modern Art, 2002. 
54 William Eggleston terá usado o processo de “dye ink transfer” na impressão (Consultar o texto “The 
Tender-Cruel, Camera”, de Thomas Weski, em WWW.egglestontrust.com/hasselblad_weski.html, o site 
oficial de William Eggleston e do seu fundo artístico), o que terá favorecido a lisura das superfícies 
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transparências cibachrome expostas num caixilho e iluminadas por uma luz fluorescente 
a partir de dentro. Este meio de apresentação das fotografias favorece a luminosidade 
geral da imagem, e concentra a pigmentação das cores com o auxílio de um efeito de 
modelação das formas das figuras, articulando o recorte de cada uma com a 
profundidade de campo e os vários planos. 
 
1.4- Sumário analítico 
 
Os sub-capítulos anteriores, assim como a introdução deste capítulo, foram 
subordinados à demonstração daquilo a que chamámos “ar de época”. Um dos nossos 
objectivos foi provar que a percepção de imagens fotográficas tem em conta esse ar, 
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referindo-nos para isso a aspectos das fotografias que apresentámos e comparámos, bem 
como a excertos de textos pertinentes. O outro foi identificar diversos ares de época, 
exemplificados por fotografias distintas. Por último, quisemos mostrar que um “ar de 
época” pode ser uma forma de agrupar diversas imagens, para o que recorremos ao 
conceito de “parecença de família”, de Wittgenstein55. À medida que cumpríamos estes 
objectivos, foram-se constituindo questões que nos propomos relacionar e analisar 
detalhadamente, procedimento essencial a uma sistematização argumentativa que 
reforce a tese principal do capítulo. 
 Um problema inicialmente verificado foi o da articulação entre a impressão 
global perceptiva- a que neste caso atribuímos o nome de “ar de época”- e a enumeração 
de características das fotografias. Referimos na altura (página 25) que nos parecia 
ocioso e infrutífero recorrer à delimitação exacta dessas características; e que a nossa 
perspectiva de análise recuperava um método predominantemente analógico, tendo a 
este respeito citado Goodman56. Contámos, é claro, com o assentimento do leitor, 
esquecendo que este pode não concordar com as nossas análises parciais por razões 
pessoais57. Poderá, no entanto, haver razões de outra ordem para que essa discordância 
se verifique. Enumeremos algumas. A primeira que julgamos pertinente prende-se com 
a apresentação dos exemplos fotográficos ao longo da tese. As imagens que 
reproduzimos no corpo da nossa tese devem ser entendidas como remissões para as 
imagens publicadas, pelo que aconselhamos sempre a consulta dos livros de onde as 
reproduzimos, visto ter sido neles (e não nas reproduções que apresentamos) que nos 
baseámos para elaborar a nossa análise. O segundo motivo que pode originar a 
                                                 
55 Ver página 22 deste trabalho, assim como a nota 38 da mesma página. 
56 Ver nota 23. 
57 Pode discordar quanto à pertinência da apresentação de uma fotografia, ou quanto ao ar de época que 
atribuímos a uma fotografia, ou quanto à pertença de uma série de fotografias a um determinado ar de 
época perceptivo, ou até quanto ao conceito de ar de época, e até mesmo quanto à possibilidade de 
agrupar qualquer fotografia ( estamos a ser indulgentemente generosos quanto às possibilidades de 
discordância deste leitor). 
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discordância do leitor prende-se com diferenças nas condições de percepção das 
imagens. Mesmo tendo os mesmos livros que nós, o leitor pode eventualmente apreciar 
as imagens em condições de iluminação distintas, pelo que indicamos que as fotografias 
utilizadas nesta tese foram apreciadas numa biblioteca de arte58, em condições de 
visionamento optimizadas que julgamos favorecerem um equilíbrio entre luz ambiente 
disponível e evitamento de reflexos; e numa habitação particular em que se procurou 
recriar essas condições de iluminação ambiente (referimo-nos à relação luminosidade/ 
reflexos já referida). O terceiro motivo resultaria da diferença de formação perceptiva 
entre nós e um hipotético leitor. O nosso contacto assíduo com fotografias começou há 
cerca de onze anos, enquanto fotógrafo amador, e há cerca de cinco, enquanto 
espectador atento e assíduo. Leitores haverá que têm experiências distintas, seja como 
fotógrafos seja como espectadores. Desde que nascemos que quase todos contactamos 
com imagens, mas nem todos nascemos ao mesmo tempo e nem todos contactámos com 
as mesmas imagens da mesma maneira, o que se relecte na memória e na constituição 
da experiência e da formação perceptiva do espectador. A este respeito, Kurt Koffka59 
refere-se aos traços de memória como à capacidade de um evento (evento com 
memória) depender não dos que o precederam imediatamente, mas de outros que 
ocorreram no passado. O traço pode reproduzir o processo que o produziu; e o traço 
rígido ou invariável é tempo espacializado e não se altera ao longo do tempo. Os traços 
podem organizar-se em sistemas dinâmicos que se inter-relacionam. Há uma disposição 
cumulativa que modifica e é modificada pelo estímulo, produzindo assim o dado 
consciente60. Perante esta panóplia de factores, seria de esperar que não houvesse 
concordância entre pessoas diferentes com hábitos e experiências diferentes 
                                                 
58 Referimo-nos à Bilbioteca de Arte da Fundação Calouste Gulbenkian. 
59 Kurt Koffka, Princípios de Psicologia da Gestalt, capítulo X- “Memória”, pág. 434 em diante. 
60 Koffka dá como exemplo uma melodia, em que as notas anteriores cooperam com a nova nota 
(estímulo) e ambos os factores, modificando-se mutuamente, produzem um determinado estado de 
consciência. 
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relativamente ao ar de época (e realismo) de determinadas fotografias, pois a 
organização de sistemas de traços em cada indivíduo, produzida pelos processos 
subsequentes, desencadearia, ao longo de anos, formas distintas de cada um reagir aos 
estímulos visuais que se lhes deparam. Nas páginas 35 e 36 citámos a reacção de 
Szarkowski às fotografias de Eggleston; e nas páginas 11 e 12 os comentários de Michel 
Frizot, Walter Benjamin e M.L. Sougez, exemplos de como a convincente impressão de 
realidade que usualmente a percepção de fotografias provoca é um factor relevante para 
a abordagem histórica da Fotografia. Sem sermos ostensivos, citemos um comentário 
semelhante de Francis Frith61, cerca de 125 anos antes: “Having defined, to some extent, 
the position to which photography has attained, we now turn our attention to some of its 
chief peculiarities as a pictorial art. Of these, the most obvious, and that which 
undoubtedly lies at the roof of its popularity, is its essential truthfulness of outline, and, 
to a considerable extent, of perspective, and light, and shade. (…) It is an attribute, to 
which, we believe, there is, in the whole range of Art, no parallel (…)”. Julgamos que é 
possível conciliar a teoria dos traços de memória de Koffka com as diferentes posições 
de interlocutores de tempos tão diferentes quanto meados do século XIX e finais do 
século XX. E como? A Fotografia mostra que, em geral, os observadores têm a mesma 
reacção em relação a fotografias que lhes são contemporâneas e às quais atribuem,  na 
percepção, uma convincente impressão de realidade. Se quiséssemos explicar tais 
verificações com base em Koffka, diríamos que na percepção de fotografias 
contemporâneas ao observador o realismo a que nos referimos pode ser tão tributário de 
eventos que tenham ocorrido num período curto ou médio antes dessa percepção; como 
de eventos passados. Recorrer-se-ia perceptivamente tanto a traços rígidos ou 
                                                 
61 Frith, Francis, « The Art of Photography », In The Art Journal Nº. 5, London, 1859, publicado em 
Harrison, Charles ( Edit.), Art In Theory 1815-1900: An anthology of changing ideas, pág. 663. 
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invariáveis como a disposições cumulativas de estímulos, pelo menos no que diz 
respeito à determinação do ar de época de uma fotografia.  
O caso das fotografias a preto e branco que ao longo do capítulo enquadrámos 
na categoria “ar de época do século XX” é especialmente importante, pois 
perceptivamente transmitem uma elevada impressão de realidade, que supomos 
tributária da simbiose entre a(s) intenção(ões) fotográfica(s) e as opções técnicas62. O 
preto e branco é uma modalidade de arte fotográfica que terá atingido a maturidade 
técnica em inícios do século XX, sendo possível encontrar desde esse período 
fotografias com o ar de época referido.  
O que verificámos ao longo do capítulo acerca do realismo de uma imagem, do 
seu ar de época e das opções técnicas tomadas (que intensificam esse realismo) 
apresenta algumas semelhanças para com a versão de Susan Sontag da história da 
fotografia: “The history of photography could be recapitulated as the struggle between 
two different imperatives: beautification, which comes from the fine arts, and truth 
telling, which is measured not only by a notion of value-free truth, a legacy from the 
sciences, but by a moralized ideal of truth-telling, adapted from the nineteenth-century 
literary models and from the (then) new profession of independent journalism.”63. A 
autora, na caracterização dessa história, conjuga uma noção de realismo (“truth-telling”) 
com algo que a esse realismo não é redutível (“beautification”). Enquanto que em 
Sontag esses dois “different imperatives” se opõem; julgamos que o que não é redutível 
                                                 
62 Não podemos tirar o mesmo tipo de conclusões em relação ao caso das fotografias a cores analisadas 
neste capítulo porque o período considerado é substancialmente curto (de 1976 a 2006); a relação entre ar 
de época e data de produção é demasiado díspar para ser conclusiva, pois parece mais actual a fotografia 
mais antiga e vice-versa; e só conseguimos delimitar dois períodos relevantes- “início e fim do século 
XX”- que não julgamos suficientemente significativos para dar conta das diferenças eventuais entre 
fotografias consideradas e outras que houvesse a considerar. Um exemplo: será possível estabelecer uma 
diferença de cor significativa, em termos de ar de época, entre Stephen Shore e Andreas Gursky, quando 
nos parece que o trabalho da cor é distinto nos dois fotógrafos e quando os enquadramos a ambos no ar de 
época de finais do século XX; sendo que o primeiro utiliza uma câmara de 8X10 polegadas e a técnica da 
prova de contacto (análoga à técnica de Sudek referida nas páginas 21 e 22), e o segundo combina 
manipulação digital com  impressão C-type a partir de negativos? 
63 Sontag, Susan, On Photography, pág. 86. 
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à identificação do objecto fotografado é uma componente do grau de realismo 
transmitido pela imagem fotográfica observada e do efeito que esta provoca no aparelho 
perceptivo do espectador. Sontag põe em tensão64 verdade e estética (entendida como 
beleza). A nossa análise evidenciou que impressão de realidade e estética (patente na 
justificação valorativa retrospectiva da modelação exercida pelos meios técnicos 
fotográficos, a partir da percepção de uma obra fotográfica) são indissociáveis. Também 
neste aspecto se manifesta o carácter estrutural da percepção de fotografias, se 
retomarmos a análise que expusemos nas páginas 27 a 33 desta tese. Esse carácter 
concilia os dois pólos (que, nos termos da nossa tese, são a identificação do objecto e o 
que a essa identificação não é redutível) de que fala Sontag (e que a autora denominou 
“truth-telling” e “beautification”), como demonstrámos através da explicitação dos 
atributos valorativos que retrospectivamente atribuímos às obras analisadas. 
 Se a teoria de Koffka é um bom utensílio para explicar a predominância quanto à 
percepção geral de realismo de fotografias contemporâneas de espectadores de épocas 
diferentes; ou para justificar a semelhança, percepcionada por um espectador, de 
fotografias de épocas distintas de acordo com o seu ar de época; já não dá conta da 
relação entre a síntese pressuposta no estabelecimento perceptivo desse ar de época, o 
carácter estrutural perceptivo dessa síntese e o funcionamento do aparelho perceptivo, 
isto é, da forma como estruturalmente (aprioristicamente, em termos kantianos)65 o ar de 
época constitui um fundamento da percepção. Para tal é a Immanuel Kant que 
recorreremos. Comecemos por citar o autor quando elabora um pequeno esquema 
                                                 
64 Aliás, a forma que encontra para resolver esta tensão conduz a uma espécie de “anestesia estética”, pois 
segundo a autora a fotografia produz incessantemente visões sempre novas, plurais, diversas, no que 
apelidou de ditadura do “interessante”, tornando belo tudo o que fotografa. Substitui-se a realidade e o 
belo pelo diverso. (A este respeito leia-se Sontag, Susan, On Photography, cap. VI). Esta tese parece 
filiar-se numa tese de Walter Benjamin, quando fala da fotografia criativa, que confere significado a 
qualquer objecto banal, mas que não capta os contextos humanos em que as coisas são fotografadas, que 
procura englobar pelo olhar e que tem como divisa “o mundo é belo” (Leia-se Benjamin, Walter, “Little 
History of Photography”, pág. 526). 
65 Ver nota 4. 
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conceptual de termos referente a tipos de representações66: “Le terme générique est la 
représentation en générale (repraesentatio). Après elle vient la représentaion avec 
conscience (perceptio). Une perception rapportée uniquement au sujet, comme une 
modification de son état, est une sensation (cognitio) ; une perception objective est une 
connaissance (cognitio). La connaissance à son tour est ou une intuition ou un concept 
(intuitis vel conceptus). La première se rapporte immédiatement à l’object et est 
singulière, le second ne s’y rapporte que médiatement, au moyen d’un signe qui peut 
être commum à plusiers choses. Le concept est soit empirique soit pur, et le concept 
pur, en tant qu’il a sa source uniquement dans l’entendement (non dans une simple 
image de la sensibilité) s’appelle notion. Un concept formé de notions et qui dépasse la 
possibilité de l’expérience est l’idée, c’est à dire le concept rationnel".67. Para o 
desenvolvimento do nosso argumento, considerámos igualmente relevante reter algumas 
observações de Kant acerca de sensação, experiência e intuição. Sobre sensação, diz o 
autor: « Toute sensation, par conséquent aussi toute réalité dans le phénomène, si petite 
qu’elle puissse être, a donc un degré, c’est-à-dire une grandeur intensive, qui peut 
encore être diminuée, et entre la réalité et la négation il y a une série continue de 
réalités et de perceptions possibles de plus en plus petites. »68. Relativamente a 
experiência, refere: « L’ expérience est une connaissance empirique (...) qui détermine 
un objet par des perceptions. Elle est donc une synthèse des perceptions qui elle-même 
n’est pas contenue dans ces perceptions, mais renferme l’unité synthétique de leur 
diversité au sein d’une conscience (…) »69. Sobre intuição, afirma: « La représentation 
                                                 
66 Recorde-se o uso kantiano do termo “representações”: « (...) par quoi notre faculté de connaître serait-
elle évéillée [et appellée] à s’éxercer, si elle ne l’était point par des objets qui frappent nos sens et qui, 
d’un côté, produisent par eux-mêmes des représentations, et de l’autre, mettent en mouvement notre 
activité intellectuelle [et l’excite] à les comparer, à les unir ou à les séparer et à mettre ainsi en œuvre la 
matière brute des impressions sensibles pour [en former] cette connaissance des objets? », in Critique de 
la Raison Pure, pág. 57. 
67 Kant, Immanuel, Critique de la Raison Pure, pág. 320 e 321. 
68 Idem, pág. 211. 
69 Idem, págs. 215 e 216. 
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qui peut être donnéee antérieurement à toute pensée se nomme intuition. (…) Je désigne 
encore l’unité de cette représentation sous le nom d’unité transcendentale de la 
conscience de soi, pour indiquer la possibilité de la connaissance a priori qui en dérive. 
En effet, les représentations diverses, données dans une certaine intuition, ne seraient 
pas toutes ensemble mes représentations, si toutes ensembles n’appartenaient à une 
conscience de soi. »70. 
 Assim, retomando aquilo de que a teoria de Koffka não dá conta, poderíamos em 
termos kantianos formular a hipótese de o “ar de época”, e o seu grau de realismo, 
decorrer da grandeza intensiva da sensação, isto é, da realidade no fenómeno. O ar de 
época é uma síntese intuitiva perceptiva apriorística71, que fundamenta a experiência. O 
aparelho perceptivo apresenta uma base subjectiva consciente de funcionamento; e o ar 
de época é uma forma de testar este fenómeno actualizando a subjectividade do 
observador a partir de imagens fotográficas. E neste ponto da nossa argumentação 
relembramos a relação na memória entre traços e processos em Koffka, mas também a 
perspectiva de J. J. Gibson acerca da ecologia da percepção visual: “The purpose of 
vision, I shall argue, is to be aware of the surroundings, the ambient environment, not 
merely of the field in front of the eyes. The ambient  information is always available to 
any observer who turns his or her head. Visual perception is panoramic and, over time, 
the panorama is registered.”72. Gibson enquadra o sujeito perceptivo no ambiente que o 
envolve, e defende que a memória (“registered”) constitui a sede de formação desse 
sujeito no tempo. A percepção do ar de época de uma fotografia invoca sinteticamente 
um sujeito perceptivo formado ao longo de anos de observação integrada numa 
experiência ecológica global.  
 
                                                 
70 Idem, págs. 154 e 155. 
71 Ver nota 4. 
72 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, págs. 113 e 114. 
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2- Contextos e sobrepercepção 
 
 No capítulo anterior verificámos a relação, na percepção, entre a fotografia e o ar 
de época enquanto componente apriorística dessa percepção. De facto, e neste sentido, o 
ar de época é um componente estrutural da percepção. Utilizando um vocabulário em 
circulação na psicologia gestaltiana, diríamos que a figura (a obra fotográfica) e o fundo 
(o ar de época percepcionado nessa obra) são indistinguíveis, havendo um fenómeno de 
acomodação73. 
 Ainda de acordo com o modelo gestaltiano, verificamos que há casos em 
Fotografia em que o segundo termo pode não ter uma raiz apriorística nem tão pouco 
relacionar-se aprioristicamente, em acomodação, com o primeiro termo. É o caso 
daquilo a que chamamos “contextos”, entendidos como todos os dados 
(maioritariamente de origem informativa) que não são activados no processo 
apriorístico de formação do referente aquando da percepção da obra fotográfica; e que 
são habitualmente posteriores (e por vezes anteriores) a esse processo. Os contextos 
relacionam-se com a fotografia como uma dupla representação74, isto é, 
percepcionando-se primeiro a figura (a obra fotográfica) imediatamente, e de seguida a 
figura (a obra fotográfica) mediatamente relacionada com esses contextos. São 
conceptuais à maneira kantiana, na medida em que se relacionam com o objecto 
(percepcionado) por intermédio de um signo75. Quer isto dizer que os contextos são 
conhecimentos que se relacionam com outros presentes na memória e que incidem sobre 
aquilo que é percepcionado. Os contextos relacionam-se a posteriori com as 
                                                 
73 Sobre “acomodação”, ler Koffka, Kurt, Princípios de Psicologia da Gestalt, pág. 183 e seguintes. 
74 Sobre “dupla representação”, ler Koffka, Kurt, Princípios de Psicologia da Gestalt, pág. 188 e 
seguintes. 
75 Ver nota 67. 
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percepções76. A relação entre a percepção de fotografias e os contextos é, pois, mediada 
em relações de conhecimento. Os contextos podem ter graus de complexidade variável, 
consoante o número de conceitos envolvidos, assim como o tipo de relação que no 
entendimento entre eles se estabelece.  
 A teoria central deste capítulo é a de que os contextos provocam a 
sobrepercepção de uma fotografia, podem favorecer a sua interpretação e contribuem 
para o conhecimento da mesma. Escolhemos exemplos contextuais significativos para 
mostrar o que acabámos de afirmar. 
 
2.1- Contextos temáticos 
 
 Este sub-capítulo trata de alguns conjuntos fotográficos agrupados sob 
determinados temas, e de como esse critério de colecção influencia a percepção de 
algumas das fotografias presentes. Procura, além disso, elucidar relações subsequentes 
com outras obras não fotográficas, que reinvestem o conhecimento e a percepção da 
imagem. 
 Começaremos por referir-nos a um conjunto de fotografias de João Amílcar 
Torres Correia, a que foi atribuída uma menção honrosa no 1º Concurso de Fotografia 
da CGTP/ IN. Manuel Carvalho da Silva, num dos textos de introdução do livro, afirma 
que “A fotografia é, para além de registo e suporte físico de uma dada memória, 
manifestação de arte e cultura (...) A fotografia, para além de meio de criação cultural, 
pode ser motivo de mobilização de um número significativo de trabalhadores e futuros 
trabalhadores.(...) Estes os pressupostos que serviram de base à realização do 
Concurso O Trabalho e os Trabalhadores (...)”77. Maria do Carmo Serén, no outro 
                                                 
76 Ao longo deste capítulo observaremos modulações importantes desta questão. 
77 In O Trabalho e os Trabalhadores, pág. 7. 
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texto introdutório ao volume, afirma: “Uma arte que se quer efémera no espaço do 
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destruidora, mais consensual que polémica. (...) Entretanto, é na sua capacidade de 
sugestão, na sua capacidade de traduzir, de modo sincrético, embora, aquele indizível 
que recusa a análise, e, por isso mesmo é abordado pelas diversas artes, que a 
Fotografia se afirma como a memória mais legítima do nosso tempo. (...) Foi para 
recolher estes olhares, eventualmente dispersos, que a CGTP/ Intersindical promoveu 
este primeiro Concurso Fotográfico (...)”78. Podemos sintetizar alguns dos tópicos que 
apontariam para o contexto que envolve a percepção das fotografias que seleccionámos: 
o título do livro indica tratar-se de um concurso, bem como o tema do mesmo- a 
actividade laboral e os trabalhadores- assim como a entidade promotora (A 
Confederação Geral dos Trabalhadores Portugueses); os textos introdutórios explicitam 
os principais objectivos do concurso, assim como a relação entre a Fotografia enquanto 
arte e esses mesmos objectivos. Por último, as fotografias de João Correia têm todas o 
mesmo título- “Sem título, Baixo Mondego/ 2004”- que informa o espectador acerca da 
data e da região do país em que as imagens foram produzidas. Todos estes dados 
fornecem informações importantes sobre as fotografias em questão. Admitimos que 
certas informações, como as constantes dos textos introdutórios, pudessem 
eventualmente não ser lidas antes da apreciação das imagens; mas é com mais 
dificuldade que afirmaríamos o mesmo acerca dos outros elementos referidos, 
nomeadamente os títulos (do livro e das imagens) e as informações neles contidos. 
Outro dado pertinente é o facto de a estas imagens ter sido atribuída uma menção 
honrosa pelo júri do concurso. 
 Antes de as relacionarmos com os dados contextuais apurados, descrevamos as 
fotografias. São imagens a preto e branco, a maioria apresentando um grão fotográfico 
visível, em que predominam os tons escuros. As pessoas apresentadas dedicam-se à 
                                                 
78 In O Trabalho e os Trabalhadores, págs. 11 e 12. 
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actividade do pastoreio e ostentam trajes e ferramentas de trabalho campestre: boinas, 
botins, cajado. A sua postura é estática (estão em geral parados e/ ou apoiados nos 
cajados), contemplativa, e parecem ter acima de cinquenta anos de idade. É com 
dificuldade que discernimos os rostos, devido ao tom cinzento escuro e/ou à contraluz 
das imagens. Em algumas, esta atmosfera é ainda complementada por acumulações de 
nuvens de média nebulosidade.  
 Passemos então aos dados contextuais. As imagens remetem para o ofício do 
pastoreio e o título para a região do Baixo Mondego. As ovelhas presentes em algumas 
das imagens e a actividade profissional em questão lembram-nos outro contexto, desta 
feita um contexto literário79. Estamos a falar de um excerto de uma obra do etnólogo 
André Leroi-Gourhan, que a propósito da actividade de criação diz: « (...) l’elevage (...) 
S’il s’agit d’une tendance, elle doit se trouver à peu près chez tous les hommes 
(…) » ;«(...) par élevage nous entendrons le fait d’entretenir à des fins expressément 
utilitaires (alimentaires ou d’autres, mais forcément matériels) des animaux dont la 
plupart peuvent se reproduire en captivité, les autres se reproduisant librement à portée 
de l’éleveur .» ; « Une certaine indetermination règne d’ailleurs entre les ovinés purs et 
les capridés purs, et les formes domestiques d’Asie Mineure offrent encore des 
caractères de transition.»80. Transcrevemos apenas algumas afirmações do autor, que 
versavam directamente a criação e os ovinos, tópicos sugeridos pelas imagens que 
escolhemos. A data das fotografias revela-se surpreendente, porquanto os detalhes 
descritivos a que anteriormente fizemos referência justificariam uma aparência mais 
antiga81 que retivemos da percepção das imagens. Podiam ter sido produzidas por 
                                                 
79 Literário de cariz antropológico, precise-se. 
80 Leroi-Gourhan, André, Milieu et Techniques, págs. 92 a 106. 
81 Terá sido esta uma das razões para a atribuição da menção honrosa a este conjunto fotográfico? 
 51 
exemplo em 196082, não havendo em geral pormenores que infirmassem esta impressão. 
Neste sentido, as imagens estariam perceptivamente mais perto da data das afirmações 
de Gourhan (edição de 1945) do que da altura da sua efectiva produção (2004). As 
fotografias denotam, pois, o ambiente de uma actividade profissional realizada no 
século XXI numa determinada região de Portugal, conotando-a perceptivamente com 
imagens semelhantes cinquenta ou sessenta anos mais antigas. Impera um tom geral de 
envelhecimento, soturnidade, tristeza, imobilidade, que contrasta com a agitação e 
vitalidade que habitualmente associamos à actividade laboral. Não contrasta, contudo, 
com afirmações de Maria do Carmo Serén a que não havíamos conferido destaque, e 
que agora retomamos: “O tema do concurso (...) apelava a uma fotografia de carácter 
social e a diversos olhares sobre profissões, nomeadamente aquelas que tendem a 
desaparecer (...)”83. Podíamos continuar o nosso percurso de remissão intercontextual, e 
referir-nos às obras de Maria Helena Coelho, O Baixo Mondego nos Finais da Idade 
Média: estudo de história rural, ou ainda a Carmen Estravís Fernández, Estudo dos 
mamíferos do ecocénio inferior de Silveirinha (Baixo Mondego). A leitura dessas obras 
podia remeter para outras fotografias, ou para outras obras, ou para a observação de 
outros pormenores nas mesmas fotografias, que por sua vez poderiam relacionar-se com 
outros documentos.  
 O percurso de observação destas fotografias de João Correia mostrou que há 
contextos que influenciam a forma como interpretamos as imagens e que remetem para 
outros contextos, conhecimentos que nos fazem sobrepercepcionar (percepcionar com 
mais acuidade, ou um novo aspecto da imagem84, ou atribuindo especial atenção85 a 
                                                 
82 Compare-se por exemplo com uma fotografia de Henri Cartier-Bresson em Europeans, intitulada 
“Amarante, Alto Tâmega, Portugal, 1955” e em como estas imagens poderiam ser contemporâneas. 
83 In O Trabalho e os Trabalhadores, pág. 13. 
84 Referimo-nos a pormenores até então não notados, ou até então não relacionados. 
85 Sobre a influência da atenção na percepção, leia-se Koffka, Kurt, Princípios de Psicologia da Gestalt, 
Cap. V, pág. 216; Bolla, Peter de, Art Matters, London, Harvard University Press, 2001, capítulo 3 – 
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alguns detalhes), as fotografias. Todas estas etapas se desenrolam no tempo e 
constituem uma maneira aposteriorística de relacionamento com fotografias. Ao 
percepcionarmos, de futuro, imagens deste tipo, ou cujos contextos com estes se 
relacionem, recuperar e amplificar algumas das relações entretanto estabelecidas86 é 
uma possibilidade, o que a verificar-se poderá resultar num melhor conhecimento acerca 
dessas imagens e/ ou das que presentemente analisámos, pois o conhecimento constitui-
se por acumulação de dados em interacção com os já existentes (na memória). O 
conhecimento entretanto desenvolvido acerca das imagens deixa de ser redutível às 
mesmas, mas passa a incluí-las (isto é, à sua percepção) como parte constituinte. 
Julgamos que tal sucede sempre na percepção de imagens. Este  estado de coisas 
contribuirá para a constituição do conhecimento87 do espectador, através dos 
mecanismos internos de relacionamento intercontextual, da memória e do entendimento.  
 As fotografias de João Correia não são um bom exemplo de como uma legenda 
pode remeter para outros contextos. Veja-se, ao 
invés, o caso de uma fotografia de Joshua 
Benoliel, intitulada “O cortejo comemorativo da 
assinatura do armistício que pôs fim à Primeira 
Guerra Mundial, a caminho do Palácio de Belém e 
das legações dos países aliados, 1918”. Repare-se 
na variedade de dados fornecidos, cada um deles 
indicando possíveis temas de pesquisa, ou 
                                                                                                                        
“Clarity: Glenn Gould’s Goldberg (1981); e Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, 
pág. 213 e 246. 
86 Não podemos certificar que assim será, pois os processos de retenção e de recuperação de 
conhecimentos é extremamente complexo, como se pode ler em Koffka, Kurt, Princípios de Psicologia 
da Gestalt, Cap. X- “Memória”. 
87 Sobre a retroalimentação entre predicados artisticamente relevantes, conhecimento das entidades 
artísticas individuais e complexidade do mundo da arte, leia-se Danto, Arthur C., “The Artworld”, in 
Margolis, Joseph, Philosophy Looks at the Arts. 
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invocando informações do conhecimento comum que permitem a sobrepercepção da 
imagem e que à sua percepção não são redutíveis: o que foi a Primeira Guerra Mundial, 
quando e entre quem foi assinado o armistício, quais foram os países aliados, os 
acontecimentos que se seguiram a este cortejo e que o antecederam, em que rua se 
realizou este evento, o que é o Palácio de Belém, entre outros. Esta legenda oferece ao 
espectador 
uma série de 
remissões 
contextuais 





Estamos a falar 
de “Rue de Vaugirard, Paris, France, May 1968”. O ar surpreendido do transeunte, a 
inscrição na parede, as informações da legenda, todos estes elementos remetem para 
uma série de contextos que podemos relacionar sobreperceptivamente com a percepção 
da fotografia. Poderíamos conjugar esses elementos numa breve descrição da imagem: 
“Num certo dia, no mês de Maio de 1968, em Paris, um senhor idoso, ao passar na rua 
de Vaugirard, observou uma inscrição feita a tinta numa parede, a qual dizia “Jouissez 
sans entraves””. Haveria com certeza melhores maneiras de contar esta história, ou 
formas mais detalhadas de descrever esta fotografia. Estes dados permitem 
sobrepercepcionar a fotografia, juntando à sua percepção, por exemplo, o conhecimento 
de que o “Maio de 1968”, em França, correspondeu a um período que ficou na história 
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como “A revolta estudantil de Maio de 68”, desencadeada como uma reacção, que 
rapidamente se espalhou a outras universidades, a uma medida proibitiva tomada pelo 
reitor da Universidade de Nanterres. A interpretação da imagem ganha assim novos 
contornos, reforçando-se o contraste entre o tom cinzento escuro dos acessórios de 
vestuário do idoso, de estilo aprumado, usando gravata e chapéu; e o tom cinzento claro 
da amálgama de cartazes (alguns arrancados) na parede, ou o tom preto das palavras 
escritas sem preocupações estéticas com que, na porta de ripas de madeira, está inscrito 
“Jouissez sans entraves”. Estão simbolicamente representadas as classes opositoras 
deste episódio histórico: de um lado o Estado conservador proibitivo e intransigente, de 
outro a classe estudantil irreverente e contestatária, defensora das liberdades individuais 
(uma reedição de um conflito clássico, diríamos hoje). Este contraste de estilo foi uma 
sobrepercepção possível pelo conhecimento que, enquanto observadores, possuíamos 
acerca da História do Século XX. O tema “Maio de 68” permitiu invocar uma série de 
contextos e conhecimentos que determinaram a interpretação da imagem, bem como a 
sua sobrepercepção. Sem o conhecimento do que foi o “Maio de 68”, dificilmente um 
espectador atribuiria ao contraste que identificámos uma importância tão significativa 
para a interpretação e sobrepercepção da imagem. Neste sentido, a sobrepercepção de 
imagens é dificultada pela ignorância e/ ou pelo desinteresse do espectador. Um 
espectador conhecedor e/ ou interessado verá sempre numa fotografia um mote para 
alargar os seus conhecimentos e reinvestir aposterioristicamente a sua percepção da 
mesma, desde que encontre nessa fotografia pontos de ancoragem para tais operações. É 
esta uma forma de entrada aposteriorística da Fotografia no mundo da arte, à maneira de 
Arthur C. Danto88. Não é, porém, uma entrada especificamente fotográfico-perceptiva 
no mundo da arte, que teria de ser apriorística. 
                                                 
88 Ver nota 87. Sobre uma forma apriorística de entrada da Fotografia no mundo da arte, à maneira 
Kantiana, leia-se o capítulo 1.4- “Sumário analítico” desta tese. 
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2.2- Contextos artísticos 
 
 Ao longo da observação de fotografias que acompanhou a elaboração desta tese, 
verificámos que os fotógrafos se citavam uns aos outros directamente, fotografando-se 
ou referindo-se explicitamente a obras de outros fotógrafos; e fotografavam da mesma 
maneira, ou os mesmos locais, ou objectos semelhantes, um processo que 
metaforicamente denominaríamos citação indirecta. Não nos parece que estes sejam 
mecanismos substancialmente diferentes dos usualmente pressupostos na produção 
artística89, imputáveis a características particulares do meio artístico90, à difusão de 
conhecimentos e ao processo histórico de evolução da arte. Parece-nos, isso sim, que em 
Fotografia existem formas particulares de as imagens remeterem para contextos 
artísticos: para autores, para maneiras de fotografar, para objectos fotografados, para 
outras fotografias. São essas formas que nos propomos analisar, mostrando de que 
modo este tipo de contextos pode funcionar como uma rede. 
 
 
2.2.1- Fotógrafos que se fotografam 
 
 Uma prática muito em voga é os fotógrafos fazerem de outros fotógrafos o 
tópico do seu trabalho. Os fotógrafos fotografam-se, não só a si próprios como também 
a outros fotógrafos. É deste último caso que trataremos em particular, por permitir 
cruzar referências contextuais importantes. Começaremos por observar uma imagem de  
Man Ray em que este fotografa Lee Miller em 1930. Lee Miller também é fotografada 
por Cecil Beaton um ano antes, em 1929; e por sua vez fotografou Margaret Bourke- 
                                                 
89 Em “produção artística” englobamos todas as produções artísticas humanas, desde as artes visuais até à 
Literatura, passando pela Música, Escultura, entre outras. 









In Ray, Man, Man Ray: 
Photographe. 
White em 1942. Beaton, além de Miller, fotografou George Platt Lines nos anos 30. 
Berenice Abbot fotografou Eugène Atget em 1927. Ansel Adams fotografou Alfred 
Stieglitz em 1935. André Kertész fotografou Manuel Alvarez Bravo e Umbo em 1979. 
Willy Ronis fotografou Robert Capa em 1939, Brassaï em 1954 e Robert Doisneau em 
1992. Jeanloup Sieff, por sua vez, fotografou Jacques-Henri Lartigue em 1972. Os 
exemplos multiplicar-se-iam e teríamos mais casos idênticos, assim como outros em 
que fotógrafos fotografaram artistas (pintores, poetas, escultores) ou pessoas 
relacionadas com o mundo da arte (curadores, críticos, historiadores, filósofos, ...). 










In Calvocoressi, Richard, Lee 
Miller : Portraits from a life. 
porque o julgamos significativo para o que pretendemos demonstrar. Teçamos algumas 
considerações gerais. Se um fotógrafo fotografa um fotógrafo, está pressuposta a 
possibilidade: de, directa ou indirectamente, trocarem impressões acerca da sua arte; de 
conhecerem, ou ficarem a conhecer, o trabalho um do outro; de se influenciarem 
mutuamente; de recolherem referências para o seu trabalho.  
 Vejamos algumas histórias de casos que envolvem alguns dos fotógrafos acima 
discriminados e as suas biografias. No início dos anos 20, Berenice Abbott foi assistente 
de laboratório de Man Ray, tendo assim desenvolvido a sua técnica fotográfica. Ray 
encorajou-a a produzir as suas próprias fotografias. Quando Abbott deixou de trabalhar 
para si, Man Ray contratou Bill Brandt e posteriormente Lee Miller como assistentes. 
1925 foi o ano em que Berenice Abbott viu, pela primeira vez, fotografias de Eugène 
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Atget no estúdio de Man Ray. Os dois últimos conheceram-se em 1923 e viveram na 
mesma rua. Em 1925  
 
André Kertész, Umbo, 
Berlin, 1979 
 
In Corkin, Jane, André Kertész : 
A lifetime of perception. 
Ray apresentou Atget a Abbot. A fotógrafa, interessada pelo trabalho de Atget, decidiu 
publicar as fotografias deste após a morte do autor ocorrida em 1927, o que conseguiu 
em 1930. Abbott conheceu ainda Alfred Stieglitz numa exposição de fotografias de Paul 
Strand, e o primeiro mostrou pouco interesse pelas imagens de Atget. A fotógrafa deu 
uma conferência no Aspen Institute of Humanistic Studies, no Colorado, a que 
assistiram os fotógrafos Ansel Adams, Dorothea Lange, Eliot Porter e Minor White, na 
qual manifestou opiniões adversas à arte fotográfica de Stieglitz, de Paul Strand e de 
Edward Steichen, que denominou “pictorialistas”. Foi Steichen quem comprou a Abbott 
os negativos de Atget, que doou ao Museu de Arte Moderna de Nova York para uma 
exibição conjunta Atget/ Stieglitz91. O fotógrafo Alfred Stieglitz conheceu Edward 
Steichen, que por sua vez se correspondia com Clarence White, cujo trabalho havia 
visto na revista Camera Notes. Os dois primeiros fotógrafos colaboraram na revista 
Camera Work e na Galeria 291, um importante local de exposição e de reconhecimento 
da Fotografia como arte, em que expôs por exemplo David Octavius Hill. Em 1902 
                                                 
91 Estas informações foram sintetizadas a partir do texto “Abbott & Atget”, de Clark Worswick, integrado 
na obra Berenice Abbott & Eugène Atget. 
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Stieglitz fundou o movimento da Photo-Secession, que congregou os fotógrafos 
Esdward Steichen, Alvin Langdon Coburn, F. Holland Day, Frank Eugene, Gertrude  
 
 






In Gautrand, Jean- Claude, 
Willy Ronis. 
 
Käsebier, Clarence H. White92. Stieglitz encontrou-se com Edward Weston em Nova 
York, e o primeiro criticou severamente as suas fotografias, o que para Weston 
significou a confirmação do valor da sua arte. Na mesma cidade, enquanto visitava 
museus, Weston terá conhecido os fotógrafos Gertrude Käsebier, Charles Sheerer, 
Clarence White e Paul Strand. Esteticamente, Edward Weston manifestou-se adverso às 
fotografias de Man Ray e Lazlo Moholy-Nagy, por serem artificiosas e “excessivamente 
rebuscadas”. Weston desenvolveu o conceito de pré-visualização em fotografia, o que 
                                                 
92 In Hoffman, Katherine, Stieglitz: A beginning light, Cap. 2- “The Twentieth Century”. 
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viria a influenciar fotógrafos como Ansel Adams, que a partir daí criou o Zone System93. 
Em 1932 Edward Weston fundou o grupo f/64, que congregou Sonya Noskowiak, 
Willard Van Dyke, Ansel Adams, Imogen Cunningham e John Paul Edwards.94. 
 Uma outra história data dos anos 50 e do êxito de fotógrafos como William 
Klein, Robert Doisneau, Henri Cartier-Bresson, Brassaï e William Ronis. Este último, 
enquanto estudante de Filosofia, contactou numa livraria com fotografias de André 
Kertész, Germaine Krull, Brassaï e Florence Henri, entre outros, que o fascinaram e lhe 
terão revolucionado os hábitos perceptivos. Por intermédio do fotógrafo David Seymour 
(fotografado, por exemplo, por Elliot Erwitt), Ronis conheceu e colaborou durante 
algum tempo com Robert Capa, que posteriormente o ajudou a difundir uma foto-
reportagem sobre o circuito da bacia mediterrânica. Em 1947 ingressa no Grupo dos 
XV, onde encontra Robert Doisneau. Em 1953 participam, juntamente com Brassaï e 
Izis, numa exposição no MOMA de Nova York organizada por Edward Steichen. Ronis 
trabalha durante algum tempo para as revistas95 Vogue e Jardin des Modes e vê chegar 
ao meio fotográfico uma nova geração de fotógrafos, tais como William Klein, Jeanloup 
Sieff e Franck Horvat. Em 1980 é convidado de honra dos Encontros Internacionais de 
Fotografia de Arles, o que já havia acontecido em 1975 a André Kertész96. Após ter 
trabalhado para a revista Elle, Jeanloup Sieff ingressou na agência Magnum onde 
                                                 
93 A pré-visualização consistia, como o nome indica, em antecipar com precisão como seria a imagem 
final antes de carregar no botão do obturador; e o Zone System consistia em prever com exactidão o modo 
através do qual os negativos a cores se converteriam numa impressão a preto e branco. 
94 Estas informações foram sintetizadas a partir do texto “Paixão sem compromisso: A vida e arte de 
Edward Weston”, por Terence Pitts, In Heiting, Manfred, Edward Weston 1886-1958. 
95 As revistas proporcionaram historicamente a colaboração entre fotógrafos. Veja-se por exemplo a 
revista Aperture At 50: na reunião que despoletou a sua criação, estiveram presentes Ansel Adams, Minor 
White, Dorothea Lange, Berenice Abbott, Laura Gilpin, Frederick Sommer e Eliot Porter, entre outros. 
96 Estas informações foram sintetizadas a partir do texto “Momentos Ocultos” In Gautrand, Jean- Claude, 
Willy Ronis. 
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conheceu os fotógrafos Henri Cartier-Bresson, Marc Riboud e Ernst Haas. Em 1986, 
Sieff entrevistou Doisneau para a revista Paris-Match97. 
 Poderíamos continuar por mais algumas dezenas de páginas explicitando as 
biografias de alguns destes fotógrafos, as suas relações pessoais e profissionais, os 
projectos comuns em que participaram, as influências artísticas de que directa ou 
indirectamente foram agente ou objecto. Não pretendemos, porém, ser exaustivos mas 
sim mostrar que o facto de haver uma rede de fotografias em que fotógrafos fotografam 
fotógrafos poderia pressupor uma complexa rede de influências contextuais, que 
confirmámos não exaustivamente. A complexidade desta rede ver-se-ia adensada pelo 
labor e duração da investigação, bem como pela variedade e pertinência dos materiais 
investigáveis. Os resultados mostram que no mundo da arte, e especificamente no da 
arte fotográfica, as relações entre obras comunicam com complexas redes de relações 
intercontextuais que cabe ao investigador elucidar. É a diferença entre factos de 
superfície (como a simples enumeração de fotógrafos que fotografam fotógrafos que 
fotografam fotógrafos) e descrições de contextos de relações de factos. Cada fotografia 
pressupõe, e remete para, uma rede de contextos de factos inter-relacionados. Como a 
elucidação dessa rede é uma tarefa para a investigação, o espectador leigo pouco 






                                                 
97 Estas informações foram sintetizadas a partir do texto “The 50’s”, In  Sieff, Jeanloup, 40 Anos de 
Fotografia. 
98 Desconhecendo, por exemplo, a relação histórica entre fotógrafos, movimentos artísticos fotográficos, 
organismos de agrupamento de fotógrafos, influências estéticas, relações de trabalho, relações pessoais. 
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2.2.2- Fotografias que contextualizam fotografias 
 
 Durante a nossa pesquisa, constatámos que havia fotografias que nos faziam 
lembrar outras, seja por versarem motivos semelhantes, seja por apresentarem idênticas 
maneiras de fotografar, seja por se assemelharem a imagens do mundo da arte. 
Analisaremos alguns casos em que as fotografias contextualizam fotografias, ou são 
contextualizadas por outras obras de arte. 
 Começaremos por referir-nos a uma recorrência de certos fotógrafos em 
fotografarem os mesmos locais. O Parque Nacional de Yosemite, na California, é um 
desses lugares. Foi fotografado por vários fotógrafos, entre os quais contamos  
 
Quatro imagens de 
Cathedral Rocks: Carleton 
Watkins, 1861; Eadweard 
Muybridge, 1872; Ansel 
Adams, 1944; e Mark Klett 
e Byron Wolfe, 2002. 
Carleton Watkins, George Fiske, Alvin Langdon Coburn, William Henry Jackson, 
Eadweard Muybridge, Ansel Adams, Thomas Struth, Mark Klett. Tem sido um local de 
referência fotográfica desde o século XIX até ao século XXI99. Como se explica esta 
preferência? Não saberemos certificar uma resposta. Não obstante, podemos levantar 
algumas hipóteses especulativas. Alguns dos pioneiros da fotografia ajudaram a fazer 
deste parque um local turístico, produzindo (é o caso de Carleton Watkins) 
                                                 
99 Não estamos a contabilizar os fotógrafos amadores que terão fotografado as atracções deste parque, 
desde a sua abertura turística ao público em geral. 
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fotografias100 em que não só divulgaram alguns dos locais até então desconhecidos do 
parque, como também os instituíram como os locais fotografáveis por excelência. Este 
processo foi favorecido pela atribuição de nomes próprios a alguns desses locais- El 
Capitan, Glacier Point, Half Dome, Mariposa Grove, Sentinel Dome, Three Brothers- 
derivados ou da tradução directa de nomes índios101, ou de episódios históricos 
relevantes, ou ainda de vestígios geológicos importantes. O Presidente Theodore 
Roosevelt criou o Parque Nacional de Yosemite- alicerçado no Sierra Club presidido 
por John Muir102, parque cujo guardião foi, durante 23 anos, Galen Clark- o que pode 
ter contribuído para a instituição desses locais. Os ensaios de Henry David Thoreau e a 
filosofia de Ralph Waldo Emerson103 enquadraram os tópicos fotografados, assim como 
o próprio parque nacional e a apologia da vida perto da natureza104. Os muitos turistas 
que visitaram Yosemite pode ter sido outro factor relevante para a divulgação e 
circulação de certos locais como potencialmente fotografáveis. Todos os factores supra 
enumerados terão desempenhado o seu papel na instituição de um vocabulário 
fotográfico contextual de referência a Yosemite. Explicitemos. Se ao longo de 150 anos 
o público em geral, e os fotógrafos em particular, contactaram com uma série de 
imagens de toponímia certificada, filosoficamente legitimadas, referentes a um parque 
institucionalmente criado pelo Presidente dos Estados Unidos da América; e se estas 
imagens foram divulgadas ao longo de anos por intermédio de turistas, fotógrafos e 
escritores, afigura-se-nos previsível que esta rede de contextos tenha estabelecido um 
contexto fixo de referência fotográfica a Yosemite. Dessa forma se explicaria o 
interesse de tantos e tão variados fotógrafos pelo parque nacional, e particularmente 
                                                 
100 Veja-se o livro The Yosemite Book, de Whitney’s, Josiah D., com fotografias de Carleton Watkins. 
101 A este respeito, consulte-se o apêndice “Interpretation of Indian Names” no livro de Clark, Galen, 
Indians of the Yosemite Valley and Vicinity- Their History, Customs and Traditions. 
102 Sobre Yosemite, leia-se por exemplo Muir, John, The Yosemite. 
103 Tanto Emerson como Thoreau pertenceram ao clube transcendentalista de Concord. 
104 Personalidades como John Muir, Henry Thoreau, Galen Clark e George Fiske viveram em cabanas no 
Parque Nacional de Yosemite, com parcos recursos materiais. 
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pelos mesmos locais, por vezes com ligeiras diferenças entre si. Assim se explicaria, por 
exemplo, que fotógrafos tão diferentes e tão afastados no tempo quanto Carleton 
Watkins e Thomas Struth tivessem ambos fotografado “El Capitan”. Retomando os 
nossos argumentos iniciais, podemos dizer que existe uma rede de condições 
contextuais para que desde o século XIX até ao século XXI se tenha fotografado locais 
idênticos de um mesmo parque natural com 3081 km² de área105. Esta verificação é 
tanto mais surpreendente quanto o contexto fixo de referência fotográfica ao parque, de 
que falamos, não é explícito: independentemente dos guias para visitantes, qualquer 
fotógrafo pode escolher os tópicos a fotografar e o ângulo por que vai captar a imagem, 
entre muitas outras opções técnicas que seria fastidioso enumerar. Isto significa que o 
contexto fixo acima referido foi produzido ao longo do tempo. É uma sequência que 
difere das anteriores por ser programática, isto é, por seleccionar prévia e 
criteriosamente os tópicos a fotografar. Em suma, uma rede de contextos criou 
historicamente um roteiro contextual turístico para fotografar Yosemite. Nas fotografias 
recorrentes do parque nacional notamos o reconhecimento de um elenco fotográfico 
contextualmente disponível. 
 Os fotógrafos Mark Klett e Byron Wolfe publicaram em 2004 um livro sobre 
este parque nacional106. Nele encontramos vários tipo de fotografias: fotografias 
produzidas de ângulos idênticos a outras realizadas por fotógrafos do século XIX e XX; 
fotografias panorâmicas que incluem, enquadrando, as fotografias de outros fotógrafos 
de séculos anteriores; e fotografias justapostas do mesmo local produzidas por 
fotógrafos diferentes. No primeiro destes casos, as imagens fotográficas  
                                                 
105 A referência à extensa área do parque é importante para o nosso argumento, já que aumenta as 
probabilidades de fotógrafos diferentes terem fotografado objectos e paisagens diferentes, o que não 
aconteceu à dimensão do que o número de motivos disponíveis deixaria supor. 




Klett, Mark; Wolfe, Byron, 
Clearing Autumn Smoke, 




Klett, Mark; Wolfe, 
Byron , View from 
the handrail at 
Glacier Point 
overlook, connecting 
views from Ansel 
Adams to Carleton 
Watkins, 2003. 
distinguem-se de outras produzidas relativamente ao contraste, a circunstâncias 
particulares (condições atmosféricas107, presença de pessoas na imagem108), ao ar de 
época109, e a outras opções técnicas fotográficas específicas; mas não quanto ao ângulo 
de tomada de vista fotográfica. Este estado de coisas produz, como resultado perceptivo 
                                                 
107 Falamos na fotografia de Klett e Wolfe que reproduz a imagem “Clearing Winter Storm”, de Ansel 
Adams, apresentada na página 16 desta tese. Entre as duas imagens, nota-se algumas diferenças que 
podemos atribuir perceptivamente a factores atmosféricos. 
108 Falamos na fotografia de Klett e Wolfe que reproduz a imagem de Carleton Watkins do Grizzly Giant, 
que não apresentamos nem analisamos na nossa tese. 
109 Idem. Sobre “ar de época”, leia-se capítulo 1 desta tese. 
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comparativo entre fotografias, uma semelhança global e uma sobrepercepção ocasional 
das diferenças fotográficas acima discriminadas. No caso das fotografias panorâmicas, 
os fotógrafos ou inserem um rectângulo a indicar a posição da câmara adoptada pela 
tomada de vista fotográfica patente noutra fotografia mais antiga; ou inserem na 
fotografia panorâmica fotografias produzidas em tempos mais recuados por outros 
fotógrafos; ou inserem várias fotografias antigas produzidas pelo mesmo fotógrafo. Em 
qualquer destes casos, observamos que as fotografias de Klett e Wolfe são mais 
abrangentes do que as fotografias inseridas, integram-nas mas distinguem-se delas (seja 
porque há uma sobreposição de rectângulos fotográficos sobre a fotografia panorâmica, 
seja porque esses rectângulos apresentam um tom diferente do do panorama que os 
integra110). É um caso particular em que numa fotografia (panorâmica) se apresenta 
explicitamente outras fotografias oriundas do contexto fixo de referência fotográfica que 
referimos no parágrafo anterior. Tal significa que as fotografias de Klett e Wolfe 
abrangem e explicitam uma ou várias fotografias desse contexto, e funcionam como um 
contexto mais abrangente que actualiza o contexto fixo de referência a Yosemite, 
produzido historicamente. A integração contextual a que aludimos não tem uma 
correspondência perceptiva, pois o resultado da percepção destas fotografias assemelha-
as mais à apresentação de um estudo do que a uma imagem que denote realismo. Não 
houve a preocupação de assegurar a transição de tons entre fotogramas, apenas se 
enquadrou as fotografias no panorama quanto ao ângulo de tomada de vista. Essa 
impressão perceptiva é reforçada pela simples sobreposição, no panorama, dos 
rectângulos fotográficos de outros autores. Neste aspecto, as fotografias de Klett e 
Wolfe fazem lembrar algumas páginas de uma obra sobre o trabalho fotográfico de 
Walker Evans (Walker Evans At Work: 747 photographs together with documents), em 
                                                 
110 Veja-se, por exemplo, no caso de “Glacier Point”, a conjugação da fotografia panorâmica a cores, e 
das fotografias de Adams e Watkins a preto e branco, distinguindo-se o tom de ar de época mais antigo da 
de Watkins. 
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que se mostra vários tipos de enquadramentos fotográficos de que o autor seleccionou, 
em termos de ângulo de tomada de vista fotográfica, as fotografias que posteriormente 
foram publicadas. No caso do livro sobre Evans, há uma maior sintonia perceptiva 
porquanto se trata de fotografias produzidas a preto e branco pelo mesmo fotógrafo, 
apesar de ser percepcionado, ainda assim, como um estudo/ ensaio sobre o corpus 
fotográfico de Evans, e não como uma obra de Evans. Podemos ter uma sobrepercepção 
das fotografias de Evans a partir da leitura deste livro, assim como podemos ter uma 
sobrepercepção das fotografias de fotógrafos anteriores do parque Yosemite a partir da 
informação fornecida pelas imagens panorâmicas de Klett e Wolfe.   
 
 
Vik Muniz, “Milk drop 




In Muniz, Vik, Vik Muniz: 












In Muniz, Vik, 
Reflex: a Vik Muniz 
primer. 
Uma fotografia pode fazer lembrar uma fotografia mais antiga, de uma obra de arte, ao 
ponto de ser difícil distingui-las. Para investigarmos convenientemente as 
particularidades do que acabámos de dizer, escolhemos o caso de Vik Muniz. 
Atentemos nas suas fotografias “Milk drop (after Dr. Harold Edgerton)” e “Brooklin, 
New York, (Spiral Jetty, after Robert Smithson, 1979)”. A primeira é uma imagem que 
remete para uma fotografia sobejamente divulgada de Edgerton, em que este capta, a 
uma velocidade de obturação elevada, o efeito criado pela queda de uma gota de leite 
numa superfície com leite. A segunda é aparentemente uma imagem da obra de Land 
Art criada por Robert Smithson, “Spiral Jetty”, em tudo semelhante à espiral de 457 
metros que Smithson produziu e fotografou no Utah, mas desta feita produzida e 
fotografada numa maquete à escala em miniatura, em Nova York, no estúdio de Muniz. 
Na primeira fotografia, um espectador conhecedor das etapas fundamentais do 
desenvolvimento da Fotografia, ou conhecedor de certas imagens divulgadas ao longo 
de anos devido ao seu impacto e capacidade para cativar o interesse, terá certamente 
reconhecido na fotografia de Muniz uma fotografia de Harold Edgerton. Este 
investigador e professor no MIT foi um pioneiro da fotografia estroboscópica e realizou 
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imagens surpreendentes com elevadas velocidades de obturação. Mesmo que não a 
tivesse reconhecido, haveria dois indícios importantes que suscitariam a investigação 
acerca da imagem de Muniz: o primeiro é o tom da prova fotográfica, que evidencia um 
efeito incidente sobre uma imagem já produzida, ou sugere mesmo uma pintura a partir 
de, ou sobre, uma fotografia; o segundo é a referência explícita, na legenda, a Harold 
Edgerton, o que direcciona automaticamente o espectador para as obras de Edgerton, 
nomeadamente para “Milk Coronet, 1957”. Perante a segunda fotografia o espectador 
pode ter várias reacções, consoante o seu grau de informação. Pode pensar que se trata 
de uma fotografia tirada por Muniz à obra de Land Art “Spiral Jetty” produzida por 
Robert Smithson (e não é, pois é uma fotografia de uma obra não produzida por Robert 
Smithson). Pode pensar que se trata de uma fotografia tirada a uma fotografia que 
Robert Smithson tenha realizado dessa mesma obra (e não é, porque é uma fotografia de 
uma obra não fotográfica criada por Muniz). Pode pensar que se trata de uma fotografia 
de uma “Spiral Jetty” produzida por Muniz (e de facto é, mas com uma particularidade a 
referir). Se souber que a “Spiral Jetty” de Smithson foi produzida no Utah, então o 
espectador aperceber-se-á de que não é essa a obra fotografada por Muniz em Brooklin, 
Nova York. Mesmo assim, julgará que se trata de uma réplica de “Spiral Jetty” 
semelhante à obra de Smithson, mas não é bem assim: através de informações textuais 
complementares, soubemos que se trata de uma maquete, à escala, da obra de Smithson, 
produzida em cima de uma mesa no estúdio de Muniz em Nova York111. A legenda- 
“Brooklin, New York, (Spiral Jetty, after Robert Smithson, 1979)”- ajuda a criar uma 
ambiguidade que não é resolvida perceptivamente112, e que só informações 
complementares solucionam. Sem elas, poderíamos tomar a Spiral Jetty de Muniz pela 
                                                 
111 Leia-se Muniz, Vik, Reflex: a Vik Muniz primer, pág. 157. 
112 Sobre este tópico, consulte-se o capítulo 6 desta tese. Relativamente à ambiguidade que acabámos de 
referir: o que é que foi produzido “after Robert Smithson”, outra Spiral Jetty, ou outra fotografia da Spiral 
Jetty de Smithson, ou outra fotografia da fotografia de Smithson, ou uma fotografia de uma réplica feita 
por Muniz da Spiral Jetty? 
 70 
de Smithson; ou a fotografia de Muniz como realizada a partir da Spiral Jetty de 
Smithson; ou a fotografia de Muniz como uma fotografia de uma fotografia de 
Smithson da sua Spiral Jetty. Com base na legenda e na percepção, possivelmente não 
nos aperceberíamos de que não é a obra (Spiral Jetty) de Smithson que é fotografada por 
Muniz, e que aquela é outra Spiral Jetty. Tão pouco nos teríamos apercebido que a 
Spiral Jetty de Muniz é uma maquete fotografada113. O que afirmamos em relação a este 
caso Muniz/ Smithson ganha em ser comparado com a formulação que Walter Benjamin 
produz sobre fotografia, original e cópia. As considerações que tece a propósito da 
relação directa entre o desaparecimento da aura, a derrota do carácter único das coisas e 
a reprodução (fotográfica) baseiam-se na sua constatação de que, em fotografia, existem 
duas coisas: o original e a cópia. Para Benjamin, o original era o daguerreótipo e a cópia 
fotográfica era a reprodução fotográfica (em jornais e revistas, por exemplo) do 
daguerreótipo (ou da obra de arte singular). O principal factor de distinção entre o 
original fotográfico e a cópia fotográfica era esta ser uma versão corrupta daquele 
(corrupta porque o despojava da sua singularidade, da sua aura)114. Não subscrevemos o 
modelo de Benjamin de corrupção do original fotográfico através da cópia fotográfica, 
porque para nós a cópia como Benjamin a entende não é uma versão mas sim uma 
forma de divulgação, não tendo um estatuto semelhante ao da obra (fotográfica), mesmo 
que se lhe assemelhe perceptivamente. Para nós, fotografias criadas por um fotógrafo 
são obras (originais, no vocabulário de Benjamin), como o é um daguerreótipo; mas já 
não podemos dizer o mesmo de um postal, ou de um cartaz, ou de uma fotografia de 
divulgação de um desses exemplares (para nós são cópias, no vocabulário de Benjamin, 
                                                 
113 Esta verificação pode implicar que o domínio específico da arte fotográfica seja o da realidade 
perceptiva (envolvida na percepção imediata) e o da ontologia perceptivamente alicerçada; embora se 
socorra paralela e posteriormente de factos (em informações) contextuais, para a sobrepercepção das 
obras e para a sua constituição artística enquanto obras de arte ao longo do tempo (que fundamentam o 
domínio da investigação e da arte em geral). A autoria, a data e o local de produção são exemplos de 
alguns desses factos.  
114 Benjamin, Walter, “Little History of Photography”, in Walter Benjamin- Selected Writings, Volume 2, 
Part 2, 1931-1934, Harvard, The Belknap Press of Harvard University Press, 2005. 
 71 
mas sem o estatuto de obra que Benjamin lhes reconhece, isto é, são meios de 
divulgação). Em Muniz, não é a fotografia da maquete que corrompe a fotografia da 
Spiral Jetty de Smithson, mas sim a ambiguidade criada pela legenda e a 
impossibilidade de perceptivamente se atestar que a Spiral Jetty em Muniz e a Spiral 
Jetty em Smithson são obras diferentes, e que consecutivamente as fotografias de cada 
uma também são obras distintas. Muniz foi deliberadamente obscuro115 e ocultou da sua 
fotografia dados pertinentes para a sua cabal interpretação, bem como das intenções 
envolvidas. Se assim não tivesse sido, a fotografia de Muniz poderia ser entendida ou 
como uma fotografia da Spiral Jetty de Smithson, ou como uma fotografia da fotografia 
de Smithson da sua Spiral Jetty. A primeira seria do mesmo tipo da fotografia de 
Smithson da Spiral Jetty  (e seria outro original, no vocabulário de Benjamin, produzido 
por um autor diferente); e a segunda seria uma reprodução fotográfica de uma fotografia 
de Smithson da sua Spiral Jetty (e perceptivamente seria uma cópia, no vocabulário de 
Benjamin; e uma forma de divulgação, para nós, a não ser que obtivéssemos 
informações sobre intenções artísticas não perceptíveis). Mediante a ambiguidade da 
legenda, constatamos que se praticou uma espécie de arte do logro, pois de forma 
alguma o espectador se aperceberia, com as informações visuais e textuais disponíveis, 
que a Spiral Jetty fotografada era uma maquete produzida por Muniz. Sem informações 
adicionais, o espectador confundiria os autores da obra Spiral Jetty, pensando que era de 
Smithson a obra que era de Muniz116. O conhecimento dessas informações ilegitima a 
história de observação e análise da obra de Muniz até então realizadas, pois esse 
processo baseara-se na convicção, alicerçada na legenda, de que Muniz havia 
                                                 
115 O autor de uma obra que ostenta deliberadamente uma ambiguidade enganadora quanto à autoria 
(neste caso quanto à sub-autoria) está consciente da possibilidade de ilegitimar futuramente as relações de 
conhecimento que, entretanto, se tiverem desenvolvido a partir dos dados disponíveis. 
116 Paralelamente, transforma-se um caso de pretensa autoria (Muniz fotógrafo da Spiral Jetty de 
Smithson) num caso de pseudo-autoria (Muniz fotografando a sua maquete da Spiral Jetty e fazendo-a 
passar perceptivamente por uma fotografia da Spiral Jetty de Smithson). 
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fotografado a Spiral Jetty de Smithson. Este é um exemplo de como o conhecimento117 
da autoria (e/ ou sub-autoria) não é um pormenor da história das obras de arte 
(fotográficas), fornecendo um contexto essencial para a sua sobrepercepção e análise. 
Outro exemplo pode ajudar a compreender o nosso argumento. Michael Baxandall 
dedica o IIº capítulo de Patterns of Intention a analisar a “charge”, o “brief” e o “troc” 
do Retrato de Kahnweiler, de Pablo Picasso, procurando reconstruir retrospectivamente 
a rede de intenções passível de ser atribuída a este autor nesta obra. Se através de 
informações contextuais a autoria do Retrato de Kahnweiler fosse atribuída, por 
exemplo, a Matisse, o estudo de Baxandall sobre a obra deixaria de ser relevante. 
Talvez devido a esta importância da autoria, enquanto contexto de referência para a 
observação e análise de uma obra fotográfica, se explique que, apesar de habitualmente 
as obras fotográficas serem acompanhadas por poucas informações (o autor, o título, o 
suporte físico e a data de produção), a autoria é uma referência fundamental. Esta 
questão revitaliza algumas observações de Roland Barthes sobre fotografia de pessoas. 
Referimo-nos ao facto de, para ele, a fotografia mostrar duas verdades: a da linhagem, 
patente num traço genético que é realçado; e a verdade do indivíduo, patente no ar de 
um rosto, que exprime o sujeito. Utilizar esta dicotomia como modelo teórico para 
reequacionar o caso Muniz/ Smithson produziria, como resultado, uma prevalência da 
verdade do indivíduo sobre a da linhagem, no que diz respeito à observação e análise da 
obra em questão118. Estamos, precisêmo-lo, a tomar “indivíduo” por “autor” (Muniz ou 
Smithson) e “linhagem” por “tradição estética” (de espirais em obras de arte, ou de 
obras de Land Art, ou de correlatos estéticos da Spiral Jetty). O que queremos dizer é 
que a verdade factual da autoria da Spiral Jetty tem o poder de fundamentar ou 
                                                 
117 A palavra “conhecimento” é essencial, pois mesmo quando uma obra foi produzida por um autor 
anónimo, ou desconhecido, o conhecimento de tal facto é essencial para que o espectador sustente a sua 
investigação e análise da obra. 
118 Pensamos poder estender esta observação às obras fotográficas em geral. 
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ilegitimar um processo de observação e análise da fotografia e maquete de Vik Muniz, 
enquanto que a verdade dos traços familiares119 para com outras obras não tem esse 
poder, apesar de poder ser importante para a caracterização dessa obra e da sua 
linhagem artística. Esta diferença resulta de algo que formularemos como uma tese 
logicamente decorrente do que temos vindo a afirmar: o indivíduo (autor) é um produto 
da linhagem120 (artística) e integra-a, razão pela qual as suas obras exprimem 
artisticamente essa linhagem121, embora não sejam a ela redutível. A dicotomia de 
verdades proposta por Barthes deixa, pois, de ser necessária, porque para nós o “ar de 
um rosto”122 (da obra) constitui perceptivamente um “traço genético que é realçado”, 
passível de confirmação informativa (informações contextuais quanto à autoria, local e 
data de produção, materiais utilizados, entre outras), exprimindo igualmente o sujeito. 
Pelo que acabámos de expor, a afirmação de Walter Benjamin de que “The peeling 
away of the object’s shell, the destruction of the aura, is the signature of a perception 
whose sense for the sameness of things has grown to the point where even the singular, 
the unique, is divested of its uniqueness- by means of its reproduction.”123 seria 
infrutífera por duas razões: porque perceber a semelhança perceptiva entre as obras não 
lhes retira nem lhes certifica a sua singularidade, a qual para nós inclui a expressão 
lógica da linhagem artística de que descendem; mas tal semelhança é importante para o 
estabelecimento dessa singularidade e da respectiva linhagem artística. Trata-se de uma 
                                                 
119 Ainda que fosse possível determiná-la (perceptivamente). 
120 Não nos alongaremos a propor definições de “linhagem”. Consideramos que este termo se aplica às 
figuras e obras artísticas que podem ser considerados ascendentes directos ou indirectos da obra, que 
tanto podem corresponder a um movimento ou grupo artístico, como podem ser uma complexa rede de 
relações artísticas disseminadas por uma série de obras, autores e movimentos. 
121 Assim, quando os membros de uma linhagem artística procuram ilegitimar a obra (polémica, ou 
excêntrica, ou potencialmente ameaçadora para a estabilidade dessa linhagem) de um autor logicamente 
seu descendente, mais não estão do que a tentar ilegitimar a própria linhagem  e a sua continuidade. 
Quando a história da obra coincide com a história dessa tentativa de ilegitimação, e das tensões artísticas 
dela resultantes, tanto a obra como as relações autor/ obra/ linhagem, autor/ obra e autor/ linhagem se 
tornam símbolos desse conflito. 
122 Utilizamos “ar de um rosto” como metáfora para as características perceptivas da obra. 
123 Benjamin, Walter, “Little History of Photography”, in Walter Benjamin- Selected Writings, Volume 2, 
Part 2, 1931-1934, Harvard, The Belknap Press of Harvard University Press, 2005, pág. 519. 
 74 
condição necessária mas não suficiente. Uma prova disso é, após as informações 
contextuais referentes à obra de Muniz, chegarmos à conclusão de que esta pertence a 
uma linhagem diferente (fotografia de maquetes de obras de autores conhecidos) da da 
obra de Smithson (fotografia de obras de Land Art). 
Os exemplos fotográficos que analisámos mostram que duas fotografias 
afastadas no tempo se contextualizam uma à outra, consoante investiguemos as relações 
fotográficas que entre elas podemos estabelecer. No caso Muniz/ Edgerton, a imagem 
sugeriria um efeito criado sobre uma fotografia conhecida de 1957. No caso Muniz/ 
Smithson, a imagem sugere tratar-se de uma obra semelhante à de Smithson (uma 
fotografia da Spyral Jetty de Smithson) mas que se revela ser uma obra distinta (uma 
fotografia de uma maquete da Spyral Jetty de Smithson). Em qualquer dos casos, a 
elucidação da complexidade da relação contextual entre fotografias só é possível através 
da investigação, fazendo com que o conhecimento adquirido possibilite a 
sobrepercepção das imagens e uma reinterpretação de detalhes em função das novas 
informações. Isto pode modificar a percepção apriorística das imagens a médio e a 
longo prazo. A curto prazo confere-lhes novos contornos sobreperceptivos com 
constante referência a dados obtidos.  
 Há fotografias que, não sendo tecnicamente montagens fotográficas, produzem 
um efeito subtil de articulação de planos (plano artístico de uma determinada obra de 
arte, e plano não artístico contíguo a essa obra) articulando contextos e épocas distintos. 
É um caso peculiar em que a técnica fotográfica utilizada contextualiza contextos, 
assemelhando-os.  Referimo-nos a duas fotografias, uma de Willy Ronis- “Domingo no 
Louvre, Paris, 1968” e outra de Thomas Struth. Em Ronis, aparecem dois planos com 
vários séculos de distância. Num plano existe um quadro que não percepcionamos 
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imediatamente como tal, pois a distância focal e a posição da câmara não permitiram 
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verificação; e o tamanho dos elementos apresentados nesse plano dificulta a 
comprovação perceptiva da sua impressão de realidade e do medium utilizado. Nessa 
pintura há uma cerimónia a que assiste um grupo de pessoas. Noutro plano existe um 
grupo de pessoas fotografadas em 1968 a apreciar o quadro, mas que parecem estar a 
assistir à cerimónia nele apresentada. De que resulta este subtil efeito? Por um lado, a 
que pressupomos ter sido a posição da câmara contribui para uma percepção dos dois 
planos, sem qualquer interferência de elementos dissonantes: não se vê nenhum espaço 
vazio entre os planos, nem se vê a moldura do quadro. Por outro lado, o preto e branco 
da fotografia, assim como o contraste e tom predominantes nos dois planos, assegura 
uma coerência dos vários tons de cinzento ao longo de toda a imagem, dificultando a 
distinção entre planos. Por último, o grau de focagem das pessoas no plano de 1968 é 
consistente com o grau de focagem das pessoas na cena pintada que, estando 
ligeiramente menos focada, só reforça a distância, pressuposta na profundidade de 
campo, desde o ponto mais próximo do observador até ao ponto mais afastado deste. 
Em Willy Ronis deparamos com uma fotografia em que atentamos em motivos técnicos 
relacionáveis com uma convincente impressão de realidade: os factores responsáveis 
pela impressão de que estamos a observar uma fotografia persuasiva uniforme de um 
grupo de pessoas, quando estamos a observar uma fotografia que também é uma 
fotografia de um quadro. A investigação da imagem mostra que numa mesma fotografia 
podem existir contextos aparentemente fundidos que, isoladamente, são distintos 
(quanto à época a que podemos reportá-los bem como quanto ao seu significado, já que 
em termos de situação de espectadoria124 apreciar um quadro num museu é diferente de 
assistir a uma cerimónia125). Mostra ainda que, neste caso, a unidade perceptiva da 
coexistência de contextos resulta da subtileza e precisão de manipulação de variáveis 
                                                 
124 Entendemos “espectadoria” como a acção de ser espectador/ observador, ou como a acção de 
percepcionar. 
125 Falamos da cerimónia apresentada no quadro fotografado por Willy Ronis. 
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técnicas fotográficas, e que estas permitem relacionar semanticamente (na percepção 
imediata) fotografia e contextos. A percepção continuada da fotografia permite 
investigar relações entre esses contextos. A investigação reinveste a nossa percepção da 
mesma imagem; e esta sobrepercepção não cancela a impressão de realidade apreendida 
na percepção apriorística imediata, mas cria uma dissonância semântica (na 
sobrepercepção, resultante da disparidade entre épocas e mediums envolvidos) que a 
curto prazo perturba a impressão de realidade referida, e que a médio e a longo prazo 
pode mesmo alterar a percepção apriorística dessa imagem. É uma imagem cuja 
impressão de realidade imediata, na percepção, é manifesta; mas que provoca 
dissonâncias de espectadoria num escrutínio e percepção demorados, pelas razões acima 
apontadas.  
A fotografia de Thomas Struth é menos conseguida perceptiva e tecnicamente 
quanto à articulação de contextos de planos distintos, como é o caso do plano das 
pessoas pintadas nas cenas dos painéis na parede da igreja e do plano das pessoas reais 
presentes na igreja. É menos conseguida porque vislumbramos as molduras, e o facto de 
os painéis pintados estarem incrustados na parede; e porque não existe uma 
continuidade semântica entre as diversas cenas (os espaços apresentados em cada uma 
são distintos e não contínuos) nem entre estas e o plano das pessoas que estão sentadas 
ou em pé na igreja. Onde é que Struth conseguiu, tecnicamente, uma certa aproximação 
de planos? No uso da cor, através do qual é criada uma certa uniformidade entre os 
diversos elementos presentes, na percepção apriorística. O uso das cores confere aos 
planos desta fotografia uma certa unidade técnica perceptiva, sem uma correspondência 
semântica quanto à participação de todas as partes nessa unidade. É esta 
descontinuidade que constitui uma das sobrepercepções da imagem, reforçada pela 
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participação perceptiva de cada contexto específico (cada um dos painéis pintados, 
assim como as pessoas presentes no primeiro plano). 
 Os que acabámos de analisar são casos em que uma observação mais atenta 
revela a co-presença de dois contextos distintos (um actual e outro apresentado num 
quadro renascentista, em Ronis; um actual e outro apresentado em painéis pintados na 
parede de uma igreja, em Struth), podendo cada um deles desmultiplicar-se noutros 
consoante a profundidade da nossa análise. Em Mark Klett/ Byron Wolfe e em Vik 
Muniz, a referência a outros contextos artísticos era explícita, seja pela presença 
(modificada ou não) de outras obras, seja pela menção destas nas legendas126. 
Observemos outros casos em que assim não é. Estamos a falar de duas fotografias: uma 
de Albert Renger-Patzsch, sem título, publicada em 1929 no livro The World Is 
Beautiful; a outra de Robert Mapplethorpe, intitulada “Grapes, 1985”. São ambas 
fotografias de um cacho de uvas disposto na vertical, seguro pelo pé, e são idênticas. 
Em Patzsch o cacho foi fotografado sobre um fundo branco e a luz incidente tem uma 
proveniência de frente, com uma ligeira inclinação para a direita. Em Mapplethorpe o 
cacho foi fotografado contra um fundo preto e a luz provém de baixo. Em ambas as 
                                                 
126 Exceptuamos desta explicitude a ocultação de dados que pudessem revelar que a Spiral Jetty 










In Panzer, Mary, Things As They Are: 










In Mapplethorpe, Robert, Ten by Ten. 
 80 
fotografias as uvas apresentam-se ligeiramente baças, sendo que em Mapplethorpe estão 
orvalhadas. O próprio formato do cacho é semelhante, de curvatura ligeiramente mais 
pronunciada em Mapplethorpe. Apenas a orientação desta forma face ao observador se 
modifica ligeiramente em cada uma das imagens. Trata-se de duas fotografias com 
semelhanças notórias, embora não explicitadas: Mapplethorpe não cita nem refere, na 
legenda, Renger-Patzsch nem a fotografia por este realizada. Tais semelhanças podem 
invocar casos que analisámos anteriormente- Klett/ Smithson, ou os fotógrafos de 
contexto fixo de Yosemite- mas parece-nos que em Patzsch/ Mapplethorpe temos 
indícios da presença de outro mecanismo contextual, que nos propomos analisar em 
detalhe recorrendo a exemplos fotográficos adicionais. Antes disso, refira-se apenas que 
as fotografias que acabámos de considerar se contextualizam mutuamente. 
 O processo de contextualização que, julgamos, subjaz à semelhança entre as 
obras de Renger-Patzsch e Mapplethorpe não se prende directamente com uma questão 
mimética. Se escolhemos obras idênticas (semelhança de referência, assim como as 
outras semelhanças a que atrás aludimos) foi apenas para suscitar uma questão: será que 
há uma razão subjacente à realização de fotografias idênticas por autores diferentes em 
épocas distintas, ou trata-se apenas de uma coincidência? Podíamos invocar uma 
resposta semelhante à da secção relativa ao roteiro turístico de Yosemite (páginas 63 a 
66 desta tese), e dizer por exemplo que ambos os fotógrafos foram sujeitos, ao longo da 
vida, a um contexto fixo de imagens de cachos pendurados, mas não consideramos que 
isso esclarecesse convenientemente o problema. Esclareçamo-lo, então. Observemos o 
díptico fotográfico “You Are Not I”, de Daniel Blafukus, e a fotografia de Hiroshi 
Sugimoto “Guggenheim Bilbao, 2000”. Estamos em presença de três fotografias 
semelhantes, em particular as de Blaufuks. Em Blaufuks as semelhanças compreendem 
as cores, a distribuição da luz, o desenho das formas resultante do ângulo fotográfico 
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escolhido. A fotografia de Sugimoto assemelha-se a estas no que diz respeito ao 
desenho das formas, apesar de o ângulo fotográfico ser distinto do de Blaufuks; e 
distingue-se delas por ser a preto e branco e por apresentar um certo grau de 
desfocagem. Entre as três, no entanto, existe uma parecença, ou no mínimo uma certa 
afinidade. Como explicá-la, considerando a possibilidade de haver razões subjacentes ao 
facto de certas fotografias contextualizarem outras? Julgamos que a formação de um 
espectador e de um fotógrafo (em termos de hábitos, de constituição do seu aparelho 
perceptivo, de gostos), é directamente influenciada ao longo do tempo pela sua 
observação de imagens. E como? De uma forma que ele poderá não saber explicitar. Por 
exemplo, em Blaufuks, as duas imagens idênticas são produzidas a partir de objectos 
distintos. O autor expressa isso no título e agrupa-as num dístico. Quando escolhemos a 
imagem de Sugimoto, achámos que poderia elucidar de outra forma a relação entre as 
fotografias de Blaufuks: apesar de pouco nítida e de apresentar 
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um diferente ângulo de visão do objecto fotografado, achámos que o desenho das 
formas da fotografia de Sugimoto sugeriria o desenho das formas das de Blaufuks e 
explicaria porque é que a dissemelhança entre estas quanto aos objectos a partir dos 
quais foram produzidas é um pormenor irrelevante para a afinidade que apresentam 
quando percepcionadas. Por outras palavras, estamos a defender uma influência entre 
fotografias do mesmo autor, e de autores diferentes, baseada no desenho das formas e 
distinta da semelhança (mimética) entre objectos patente no caso Patzsch/ 
Mapplethorpe. Não se trata, porém, de uma mera influência intercontextual. A 
semelhança contextual interfotográfica espelha, julgamos, uma influência apriorística 
entre a maneira como cada fotógrafo construiu a sua experiência, e que leva fotógrafos 
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distintos a produzirem imagens semelhantes quanto à forma127. Esta é mais uma via pela 
qual todas as imagens que um espectador observa podem contribuir para a sua 
formação, intercontextualizando-se. É também uma forma de explicarmos afinidades e 
relações não miméticas entre fotografias de autores e épocas distintos. 
 Na última parte deste sub-capítulo precisar-se-á outra forma de influência 
contextual interfotográfica. Comecemos por atentar nas seguintes fotografias: “Sand 
Dunes, Oceano, California, 1950”, de Ansel Adams; “Vale da Morte. California, 1977”, 
de Jeanloup Sieff ; e “Dune. Oceano, 1936”, de Edward Weston. São todas fotografias 
realizadas a partir de dunas. Duas delas apresentam um maior número de semelhanças. 
Estamos a falar das imagens de Adams e de Sieff. Essas semelhanças estendem-se desde 
o ponto de vista (ou ângulo fotográfico), de baixo para cima, realçando a distância entre 
o ponto mais próximo e o mais afastado do observador através de uma elevada 
profundidade de campo; passando pelas estrias verticais desenhadas nas dunas; e pela 
iluminação dessas estrias, que em Adams realça o carácter liso de cada uma delas, e em 
Sieff realça o volume (semi-circular) das mesmas. Há um conjunto de factores técnicos 
que retrospectivamente nomeámos como adstritos à semelhança observada entre 
fotografias e que transcendem a semelhança entre objectos 
                                                 
127 Subjacente a esta verificação estão questões relacionadas com redes de referências e a sua relação 
intersimbólica, assim como o mecanismo de memória e a formação da experiência e do aparelho 
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fotografados. A esse conjunto de factores podemos atribuir provisoriamente o nome de 
“estilo”, sem pretendermos generalizá-lo a outras fotografias que com estas não se 
assemelhem e que possuam esses mesmos factores técnicos. O que queremos dizer é 
que para assemelhar fotografias há razões que atribuímos a conjuntos de variáveis 
técnicas. É inerente a um trabalho de investigação que essas razões possam progressiva 
e cumulativamente ser igualmente atribuídas a outras variáveis (pretendemos, aliás, 
demonstrá-lo, quando analisarmos mais demoradamente uma das variáveis mencionada 
a propósito deste estilo: a iluminação, ou incidência da luz). Notámos algumas 
afinidades de estilo na fotografia de Weston face às anteriores, muito embora haja 
diferenças notórias: a disposição da fotografia é horizontal; a linha de horizonte 
implícita no ponto de vista do fotógrafo é paralela às linhas do motivo (nas outras duas 
fotografias em análise essa linha é perpendicular face às do motivo); as linhas das 
estrias e o desenho formado pelas linhas de dunas não são uniformes e são diferentes 
 86 
das duas fotografias anteriores; há zonas lisas e zonas estriadas em que a largura de cada 
estria varia, assim como o espaço entre estrias. Se a considerámos semelhante às 
anteriores, apesar das diferenças mencionadas, é porque quando as julgávamos 
semelhantes reparávamos principalmente noutra(s) variável(eis) que não as das 
diferenças agora referidas, nomedamente na incidência da luz sobre as superfícies. Na 
fotografia de Weston o objecto, apesar de idêntico, apresenta-se de forma distinta. A 
iluminação das superfícies, pelo contrário, tem uma função comum com efeitos 
ligeiramente diferentes: confere às superfícies de cada uma das fotografias um aspecto 
acetinado, acetinado de grão fino em Adams e Sieff, acetinado liso em Weston. Além da 
atenção ao objecto fotografado, ao agruparmos estas fotografias estávamos a ser 
sensíveis ao efeito da forma como o fotógrafo registou a incidência da luz sobre as 
superfícies, efeito esse que aparece aqui associado a objectos deste tipo (dunas de areia). 
Retenhamos este ponto e forneçamos, de Edward Weston, outro exemplo de como o 
fotógrafo registou a incidência da luz sobre uma superfície (a que fomos 
perceptivamente sensíveis), mas desta feita sobre um objecto distinto, um pimento: a 
fotografia “Pimento nº 30, 1930”, em que a iluminação realça equilibradamente o 
volume e encadeamento das formas, doseando zonas de brilho e fazendo predominar 
zonas baças, sobre um fundo escuro. Em Hiroshi Sugimoto, na fotografia “Mechanical 
Form 0028, 2004”, percepcionamos o mesmo efeito de iluminação, com uma tónica 
diferente aplicada a outro objecto: o doseamento das zonas de brilho fá-las predominar 
sobre as zonas baças e o fundo é mais escuro do que em Weston. Este efeito realça 
algumas das superfícies metálicas do objecto. Sobre iluminação de superfícies 
metálicas, realçando simultaneamente o brilho das superfícies metalizadas lisas e a fina 




























cobertas de fuligem e óleo, considere-se ainda a fotografia “Locomotiva, 1978”, de 
Jeanloup Sieff. Debruçámo-nos sobre os efeitos de iluminação de superfícies de 
determinados objectos fotografados, e não sobre as técnicas de iluminação utilizadas 
para esse efeito. Partimos do princípio, como Baxandall128, que a técnica está 
incorporada nas intenções artísticas que atribuímos ao fotógrafo a partir da percepção 
dos efeitos da luz sobre as 
superfícies desses objectos. 
Demo-nos conta de que por 
vezes os utensílios e 
técnicas de iluminação 
utilizados pelos fotógrafos 
para conseguirem os efeitos 
pretendidos são avultados, 
como podemos observar na fotografia em que Winston O. Link e o seu assistente 
George Thom dispõem, por vezes acobraticamente, o seu oneroso equipamento de 
iluminação a fim de captarem fotograficamente as locomotivas do “Northfolk and 
Western Railway”. Havendo uma grande variedade não só de tipos de iluminação como 
de superfícies, concluímos, a partir das diversas especificidades de efeito destacadas nas 
últimas fotografias que comentámos (e a partir do facto de termos realçado essas 
especificidades de efeito, e não outras possíveis para as mesmas imagens), que cada 
espectador é mais sensível a certas conjugações de incidências de luz sobre superfícies 
do que a outras. Para demonstrarmos que cada tipo de iluminação se agrupa de forma 
                                                 
128 A respeito deste tópico, leia-se Baxandall, Michael, Patterns of Intention, Capítulo I- “The Historical 
Object: Benjamin Baker’s Forth Bridge”, de que citamos, da pág. 32: “Benjamin Baker, as an individual, 
seems to have been the agent in making the selection. It was the culture he lived in that made available to 
Baker a range of resources that included the possibility of knowledge of, among other bridges, oriental 
cantilever bridges;(…)And Baker himself was culturally equipped with skills and attitudes that led him to 
approach Charge, Brief and resources in a certain style. Yet it was he who fixed on this or that rather 
than another and it was he who alloyed them all into a form.”.  
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particular com uma dada superfície, conseguindo-se efeitos perceptivos 
substancialmente diferentes, considere-se uma série de fotografias de Helmar Lerski, da 
obra Helmar Lerski, 1871: Métamorphoses par la lumière. Nas fotografias que 
escolhemos, a iluminação contribui para conferir perceptivamente à mesma pessoa 
diferentes expressões faciais, permitindo-nos interpretar cada imagem de forma peculiar 
(atribuindo, por exemplo, vários estados de espírito à pessoa fotografada). Em alguns 
casos parece que estamos em presença de pessoas distintas, como é o caso se 
compararmos as fotografias 558 e 563. Julgamos que as variações perceptivas acima 
referidas, resultantes da conjugação entre objecto fotografado e tipo de iluminação, e do 
consequente processo de constituição do referente, se devem à modificação das 
seguintes variáveis: expressão facial do fotografado, tipo de luz incidente, direcção da 
luz incidente, disposição do fotógrafo face ao fotografado. Esta modulação de efeitos, 
apesar de não fazer parte de uma ecologia da percepção visual, tal como a caracteriza J. 
J. Gibson, visto depender de condições especiais num estúdio fotográfico; pode no 
entanto explicar um facto da percepção de outras fotografias a que a ecologia da 
percepção visual não é estranha: em Fotografia fixa-se determinadas condições de 
percepção ecológica de imagens, neste caso a conjugação da incidência da luz sobre as 
superfícies, reduzindo-se os factores de variação dessa mesma conjugação à iluminação 
pontual do local onde as fotografias são percepcionadas (o que não altera 
significativamente o efeito perceptivo provocado por essa mesma conjugação). Isto não 
significa que o objecto fotografado, neste caso uma pessoa, não se apresente em cada 
fotografia de forma diferente, como é o caso das fotografias de Lerski. A percepção de 
fotografias é uma versão mais estável da percepção ordinária, conferindo-lhe as 
vantagens da fotografia em estúdio (em que as condições técnicas são meticulosamente 
preparadas) e as da visão ambulatória ordinária do ser humano, de que  
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selecciona e fixa momentos de conjugação de variáveis. Na percepção, a conjugação do 
tipo de iluminação e do objecto fotografado difere consoante o espectador e consoante a 
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sua experiência e formação enquanto observador ecológico integrado num ambiente. 
Quando fotografias diversas se assemelham quanto à conjugação peculiar do tipo de 
iluminação e do seu efeito sobre as superfícies, parecendo intercontextualizar-se após 
serem individualmente percepcionadas; isso permite-nos concluir, a posteriori, que se 
contextualizam  aprioristicamente129 quanto ao processo de formação do referente, para 
o mesmo observador. Eis mais um caso de fotografias que contextualizam fotografias e 
que são contextualizadas (que neste caso é o mesmo que dizer aprioristicamente 
fundamentadas) por aquilo que aposterioristicamente denominamos modos 
idiossincráticos de conjugação entre variáveis (iluminação e sua incidência sobre a 
superfície dos objectos fotografados) e de percepção de imagens. 
 
2.3- Sumário analítico 
 
 Neste capítulo estabelecemos uma relação entre os contextos enquanto 
conhecimento e a sobrepercepção de fotografias, relação eventualmente mediada pela 
interpretação. É o caso de contextos temáticos (considere-se as fotografias sobre a 
actividade de pastoreio e sobre o Armistício da Iª Guerra Mundial). Os contextos podem 
organizar-se em redes, e a elucidação da sua complexidade é directamente proporcional 
ao labor da investigação (veja-se o caso de fotógrafos que fotografam fotógrafos), 
dependendo contudo das potencialidades relacionais entre investigador e fotografia. 
Certas circunstâncias podem contribuir para a formação histórica de um vocabulário 
fotográfico contextual, um contexto fotográfico fixo, que se corporiza num elenco 
(turístico), isto por referência a um determinado local fotografável (Yosemite foi o 
                                                 
129 À semelhança do que referimos nas páginas 85 a 93, também aqui se observa uma afinidade 
apriorística na percepção de imagens diversas que se assemelham quanto à incidência da luz sobre as 
superfícies; afinidade espelhada na relação intercontextual que a posteriori notamos entre elas, e que pode 
subentender uma rede intersimbólica de referências e de referentes. O conceito de estilo, que abordámos 
nas páginas 83 a 85, pode exemplificar estruturalmente essa afinidade perceptivamente notada. 
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exemplo que escolhemos). Esse elenco pode ser recontextualizado por uma fotografia 
panorâmica (as fotografias do Yosemite de Klett e Wolfe). Duas fotografias afastadas 
no tempo podem contextualizar-se. Uma fotografia pode conjugar contextos 
temporalmente distintos; e consoante a relação semântica e a combinação de variáveis 
técnicas fotográficas, fundi-los ou inter-relacioná-los. Neste último caso, a relação entre 
contextos é estabelecida através da mediação de uma variável técnica (falamos de 
Thomas Struth). No caso da fusão de contextos, os contextos envolvidos são 
percepcionados apriorística e imediatamente como um só contexto, devido à excelência 
técnica da fotografia (falamos de Willy Ronis). Em ambos os casos, em Struth na 
percepção imediata, em Ronis na sobrepercepção a curto e médio prazo, o observador 
percebe a distinção (semântica, ou de medium utilizado) entre contextos envolvidos e 
tal altera a percepção da imagem. A percepção apriorística de uma fotografia pode ser 
considerada sob vários aspectos e exibir graus distintos de realização desses aspectos 
para um determinado espectador. A percepção de algumas fotografias permite discernir 
semelhanças quanto ao objecto fotografado e semelhanças quanto àquilo que à sua 
identificação não é redutível (e que atribuímos ao processo de constituição do 
referente). Nestas últimas compreendemos aquilo que a posteriori designámos o 
desenho das formas, um conjunto finito de variáveis técnicas (o estilo), bem como o 
tipo de iluminação e seus efeitos sobre as superfícies de determinado objecto. Esclarecer 
um estilo é isolar as variáveis técnicas a que damos importância na comparação de 
exemplos desse estilo, eliminando progressivamente as variáveis supérfluas e/ ou 
esporádicas (como vimos a propósito das fotografias de dunas de Adams, Sieff e 
Weston). As fotografias que se assemelham quanto à conjugação peculiar do tipo de 
iluminação e do referente contextualizam-se mutuamente (falamos das fotografias de 
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Helmar Lerski). As fotografias fixam determinadas condições de percepção ecológica, 
reduzindo significativamente os factores de variação na observação.  
 Na investigação sobre o papel dos contextos artísticos e não artísticos na 
percepção, interpretação, conhecimento e sobrepercepção de fotografias parece-nos 
difícil isolar variáveis, já que existe uma interdependência entre elas: o desenho das 
formas, o posicionamento do objecto face ao fotógrafo, o estilo, o tipo de iluminação, os 
contextos explícitos implicados (temáticos, artísticos), a perspectiva adoptada pelo 
fotógrafo, e informações consideradas pertinentes. Estes são apenas alguns exemplos de 
factores complementares numa fotografia; e considerar variáveis isoladamente é uma 
necessidade dos procedimentos heurísticos que orientam este trabalho de investigação. 
 Neste contexto, consideremos uma das variáveis- o tipo de iluminação e seus 
efeitos sobre as superfícies de determinado objecto- e estudêmo-la em pormenor. 
Adoptamos a definição de iluminação proposta por J. J. Gibson na obra The Ecological 
Approach to Visual Perception, que doravante passará a ser uma referência no nosso 
texto, como ponto de partida para este estudo: “Illumination is a fact of higher order 
than radiation. (...) Radiation becomes illumination by reverberating between the earth 
and the sky and between surfaces that face one another.”130. Na nossa análise ao longo 
do capítulo, não especificámos minuciosamente o tipo de iluminação a que nos 
referíamos, o que não significa que não a tenhamos percepcionado com precisão. Como 
afirma Michael Baxandall, na obra Shadows and Enlightenment, que passaremos a usar 
como referência: “Third, the data about any zone in the visual array comes in a range 
of scales of fineness. Different cells and synaptic networks respond to stimuli of 
different scales, finer or coarser.” e “What the cortex has to work with, then, is a plot of 
luminance discontinuities, not calibrated to some external absolute value but internally 
                                                 
130 Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 50. 
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relational on more than one level, available in more than one scale of detail”131. 
Segundo o autor, para uma situação em que um espectador observa uma imagem 
existem inúmeras combinações possíveis de variáveis de percepção da luz e das 
sombras, a que ele pode ser sensível. Atentemos na tipologia por si proposta, que dá 
conta deste facto. Segundo o autor, podemos distinguir sombras projectadas, adjuntas e 
refractadas. As fontes de luz podem ser fontes-ponto (produzem sombras de contornos 
delineados), fontes estendidas (produzem sombras entre a umbra e a penumbra) e luz 
ambiente (não produz sombras). As fontes de luz podem distinguir-se quanto à 
intensidade, radiação, irradiação, matiz, grau de direccionalidade de emissão e 
atenuação. A iluminação é a luz de uma cena observada132. Por sua vez, as superfícies 
reflectoras de luz podem ser caracterizadas como lambertianas, especulares, isotrópicas 
e anisotrópicas. J. J. Gibson distingue vários tipos de superfícies a serem 
perceptivamente descobertas no ambiente: o solo, um ambiente aberto, uma clausura, 
um objecto destacado, um objecto adjunto, uma clausura parcial, um objecto côncavo, 
um local, uma folha, uma fissura, uma vara, uma fibra, um diedro, uma convexidade 
curva e uma concavidade curva133. Imagine-se a complexidade de uma análise que 
considerasse, a partir da percepção de uma fotografia, a relação entre variações de 
sombras, fontes de luz, superfícies reflectoras e superfícies ecologicamente 
percepcionáveis. E no entanto essa complexidade pode estar pressuposta na percepção, 
por exemplo, de uma textura, que é caracterizada pontualmente por Baxandall como 
“(...) it consists visually of almost pure shadow- very small self-shadows, derived 
shadows, and slant/ tilt shadings (...)”134, e no estabelecimento preciso de diferenças 
                                                 
131 Baxandall, Michael, Shadows and Enlightenment, págs. 55 e 56. 
132 Ver nota 131, e respectivo texto citado, e comparar a definição de iluminação de Baxandall com a 
proposta por Gibson (a este respeito, consulte-se ainda a nota 130 e o respectivo texto citado). 
133 Para uma informação mais detalhada, consulte-se Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual 
Perception, Parte Um, Capítulo Três- “The Meaningful Environment”. 
134 Baxandall, Michael, Shadows and Enlightenment, pág. 125. 
 95 
perceptivas mínimas entre texturas semelhantes. Ao longo dos anos, o espectador vai 
formando o seu aparelho perceptivo através do contacto com o ambiente, numa 
interacção permanente entre percepção e avaliação de variações de luz: “The message is 
that shadow’s primary information is not immediately about shape. (…) But shadow 
perception is much more about light, atmosphere and distance, and there tout est 
relatif- that is, a matter of diferentials.”135 e “(...) knowledge of the world of objects 
moves “from top down” to play some part in the process of integrating the light values 
into things. It is well established that shadow perception is sensitive to this.”136. 
Julgamos que, por essa mesma razão, o autor afirma que “We do not see the world 
directly (...) The light is not a simple transparent witness of the world (figs. 1 and 4). It 
is compromised by varied experience, not all of this equipping it to tell a plain tale of 
the shapes of the tables and trees and people it has reflected of.”137. Baxandall relaciona 
a percepção (operada por um espectador com uma determinada experiência) da luz e das 
sombras, com uma série de variáveis de registo e com a indiscernibilidade entre a 
percepção da iluminação e a percepção dos objectos. A este respeito, J. J. Gibson parece 
reforçar as ideias de Baxandall ao defender que “The only way we see illumination, I 
believe, is by way of which is illuminated, the surface on which the beam falls (...) We 
do not see the light that is in the air, or that fills the air. If all this is correct, it becomes 
quite reasonable to assert that all we ever see is the environment or facts about the 
environment, never photons or waves or radiant energy”138. Gibson considera no 
fenómeno perceptivo um espectador envolvido num ambiente, que tem à sua disposição 
um arranjo óptico que evolui no tempo e de que recolhe informação, informação essa 
que o inclui enquanto elemento do ambiente em que se insere. Há uma implicação 
                                                 
135 Baxandall, Michael, Shadows and Enlightenment, pág. 120. 
136 Baxandall, Michael, Shadows and Enlightenment, pág. 48. 
137 Baxandall, Michael, Shadows and Enlightenment, pág. 8. 
138 Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual Perception, pág 55. 
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mútua entre a informação recolhida do mundo que rodeia um ponto de observação e a 
informação acerca do ponto de informação que é rodeado pelo mundo. O ambiente é 
perceptivamente composto por lugares, superfícies, pessoas, movimentos, eventos, 
animais e artefactos que estruturam a luz em pontos de observação. A luz ambiente é 
estruturada e difere em intensidade consoante as direcções do ponto de observação. O 
espectador percepciona conjuntamente a persistência do ambiente, os seus elementos e 
os seus eventos. A definição que Gibson propõe de sistema perceptivo é particularmente 
relevante para a nossa análise, nomeadamente para a afinidade para com aquilo a que 
até agora chamámos “aparelho perceptivo”, meio e fim do processo de formação 
perceptiva de um espectador. Afirma o autor: “A system can orient, explore, investigate, 
adjust, optimize, resonate, extract, and come to an equilibrium, whereas a sense cannot. 
(…) the achievements of a perceptual system are susceptible to maturation and 
learning. (…) The information that is picked up (…) becomes more and more subtle, 
elaborate, and precise with practice. One can keep on learning to perceive as long as 
life goes on.”139. 
 Em síntese, a reacção perceptiva de um espectador ao tipo de iluminação de uma 
obra fotográfica (e a sua relação para com as superfícies, as texturas, os contextos 
directa ou indirectamente implicados, o desenho das formas, os objectos fotografados) 
depende directamente da sua formação perceptiva, e da sua sensibilidade, ambas 
construídas ao longo de anos de integração activa num determinado ambiente. A estas 
se deve tudo o que de apriorístico é percepcionado; assim como os graus de realização 
dos aspectos sob os quais é possível considerar a percepção apriorística de uma 
fotografia; assim como a atenção e interpretação que cada espectador confere a certas 
                                                 
139 Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 245. 
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variáveis, ou conjuntos de variáveis, e a determinadas fotografias, ou objectos, ou 

























3- Paisagem significante 
 
 O título deste capítulo é uma referência a uma hipótese relacionada com 
argumentos desenvolvidos em capítulos anteriores. Consiste tal hipótese em pressupor 
uma influência entre a experiência pessoal do fotógrafo e/ ou espectador e aquilo que 
ele fotografa e/ ou vê numa fotografia (nos casos que consideramos, trata-se de  
fotografias de paisagens140). Daqui se infere a noção de que a realidade é o que a 
realidade é para ele, o que compreende sempre, mas nem sempre coincide, com aquilo 
que é fotografado. Uma outra forma de explicar o mesmo é imaginar que cada 
espectador usa permanentemente, à frente do seu aparelho perceptivo, um conjunto de 
inúmeras transparências experienciais que filtram, consoante a paisagem (apresentada 
em obras fotográficas, por exemplo), aquilo que observa. Quando se refere à imagem, 
fala quase sempre daquilo que todos podemos ver; mas a forma de ver não lhe é 
perceptível141, embora possa posteriormente ser discernida no seu discurso acerca 
daquilo que viu. O resultado deste processo comum a todos os seres humanos é 
coexistirem dois tipos de dados naquilo que observa: aqueles de que todos podemos 
consensualmente falar, e até mesmo concordar, em termos de pormenores descritivos e 
aspecto geral; e dados que interagem de determinadas formas com a nossa experiência 
pessoal e que integram as coisas que vemos, não sendo por isso visíveis enquanto dados 
relativos à nossa experiência pessoal. Devemos acrescentar que não estamos a distinguir 
observar (observação objectiva) de apreciar (observação subjectiva), nem tão pouco a 
defender que cada uma destas modalidades é um dispositivo distinto que se pode activar 
                                                 
140 A distinção entre paisagem e objecto fotografado é meramente operatória e serve fins heurísticos. 
Consideramos que a paisagem é um objecto constituído por outros objectos que discernimos. A paisagem 
é, para simplificarmos, um objecto mais englobante. 
141 O que afirmamos assemelha-se à distinção estabelecida por Ludwig Wittgenstein, no Tractatus, entre 
proposição e forma lógica da proposição: “A proposição pode representar a realidade inteira, mas não 
pode representar (...) a forma lógica. Para podermos representar a forma lógica, teríamos que nos poder 
situar com a proposição fora da lógica, isto é, fora do mundo. A proposição não pode representar a 
forma lógica, esta espelha-se nela.” (Parágrafos 4.12 e 4.21). 
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e desactivar a gosto. Estamos a dizer que observar pressupõe coisas como apreciar e 
sentir (a base experiencial de qualquer sujeito, permanentemente activada na sua 
actividade regular, incluindo a actividade perceptiva142); e que a diferença entre as duas 
é mais uma propriedade da avaliação crítica do discurso do observador acerca de uma 
imagem, do que uma propriedade da observação. Tal significa que quando se fala dos 
factores subjectivos presentes num discurso acerca de uma imagem se está a falar de 
indícios (consensualmente indiciadores) que apontam para esses factores, mas 
utilizando um vocabulário que aponta para outros indícios que seria possível qualificar 
como circunstancialmente indiciadores de determinados factores subjectivos. O que 
estamos a dizer é que não há crítica exclusivamente objectiva nem, pela mesma ordem 
de ideias, percepção exclusivamente objectiva143, a não ser que adverbiemos o adjectivo 
“objectivo” com “contextualmente”, ou “consensualmente”, ou “circunstancialmente”, 
entre outros. Se as imagens dependem de observadores, então não há imagens 
objectivas; o que pareceria opor-se ao desígnio ontológico da Fotografia a que fizemos 
referência num capítulo anterior se, mais uma vez, não adverbiássemos o adjectivo 
“objectivo” e o entendêssemos como denotando a Verdade das coisas. As próximas 
páginas dedicar-se-ão a mostrar como aquilo que vemos está embebido da nossa 
experiência, mesmo quando parece que só vemos o que vemos e quando, no fundo, só 
vemos o que dessa forma vemos.  
 Paradigmático para o que acabámos de desenvolver foi a observação de uma 
série de fotografias de Peter Kane, na revista Source, nº 43, do Verão de 2005. Em cada 
imagem podemos discernir duas fotografias sobrepostas: uma fotografia  
                                                 
142 A este respeito, consultar sub-capítulo 1.4. 
143 Sobre uma preocupação metodológica na nossa investigação, semelhante a esta, consulte-se as páginas 























de uma paisagem e, mais pequena e sobreposta a esta, uma fotografia da mesma 
paisagem incluindo pessoas. Esta fotografia é segura por uma mão (imaginamos que 
seja a mão do fotógrafo) que a sobrepõe à imagem de fundo (a da mesma paisagem 
fotografada presentemente), mão essa claramente perceptível. Em termos técnicos não 
se trata de uma montagem fotográfica, mas sim de uma sobreposição explícita de 
fotografias. Em termos temporais, há uma fotografia mais recente que, ao ser realizada, 
inclui outra mais antiga e de dimensões mais reduzidas. Em termos de enquadramento, 
pode dizer-se que o fotógrafo optou, na fotografia que está a realizar, por um ângulo 
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fotográfico idêntico ao da fotografia mais pequena e antiga que já havia sido produzida, 
parecendo ser esta a ditar o enquadramento. Há uma observação preliminar que 
julgamos importante: aquilo que para nós são duas fotografias (da mesma paisagem, a 
mais antiga com pessoas, ou com mais pessoas do que a mais recente), para o autor, no 
momento da produção fotográfica, são uma paisagem e uma fotografia dessa mesma 
paisagem. Peter Kane decidiu voltar a fotografar algumas paisagens, no mesmo local e 
enquadramento que noutro momento passado, justapondo a essas paisagens as 
fotografias que possuía de algumas pessoas com essas paisagens em pano de fundo. 
Adiantamos a hipótese de as pessoas em primeiro plano nas fotografias mais antigas, 
agora sobrepostas às paisagens, serem o autor e respectiva família, o que inscreve estas 
imagens num género com história e sobejamente conhecido, o álbum de família, que o 
historiador Michel Frizot data a partir de 1890144. Alguns dos críticos de referência 
sobre Fotografia falam do álbum de família. Citemos algumas afirmações que julgamos 
poderem esclarecer este contexto e preparar a análise mais precisa das fotografias de 
Peter Kane, pois mostram como críticos distintos se posicionam de forma diversa face a 
fotografias de álbuns de família. Comecemos por Walter Benjamin: “This was the time 
photograph albums came into vogue. They were most at home in the chilliest spots, on 
occasional tables or little stands in the drawing room- leather-bound tomes with 
repellent metal hasps and those gilt-edged pages as thick as your finger, where foolishly 
draped or corseted figures were displayed: Uncle Alex and Aunt Riecken, little Trudi 
when she was still a baby, Papa in his first term at university… and finally, to make our 
shame complete, we ourselves (…)”145. O autor realça o lado anedótico do álbum de 
família, adjectivando-o e denunciando assim o seu envolvimento afectivo no assunto: os 
                                                 
144 Frizot, Michel, The New History of Photography. Pág. 679. Consultar também pág. 120 da mesma 
obra. 
145 Benjamin, Walter, “Little History of Photography”, in Walter Benjamin- Selected Writings, Volume 2, 
Part 2, 1931-1934, Harvard, The Belknap Press of Harvard University Press, pág. 515. 
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exemplos que fornece pertencem à sua família, e utiliza palavras como “foolishly 
draped”, “Papa”, e “shame”. Roland Barthes, sobre este tópico, afirma: “Um 
desconhecido escreveu-me:“Consta que você está a preparar um álbum sobre as fotos 
de família” (caminhos extravagantes dos boatos). Não; nem álbum nem família. Desde 
há muito tempo que a família, para mim, era a minha mãe e, a meu lado, o meu irmão. 
Aquém ou além deles nada (a não ser a recordação dos avós); nenhum “primo”, essa 
unidade tão necessária para a constituição do grupo familiar. Aliás, como me 
desagrada essa abordagem científica de tratar a família, como se ela fosse apenas um 
tecido de constrangimentos e de ritos: ela ou é codificada como um grupo de 
dependência imediata, ou é transformada numa teia de conflitos e de recalcamentos. 
Dir-se-ia que os nossos sábios não conseguem conceber que existam famílias“em que 
as pessoas se amam””146. Barthes, partindo do tema “álbum de família”, realça tópicos 
com ele relacionados, como sejam as relações entre os seus membros (dependência, 
conflito, amor), a constituição do núcleo familiar, a noção de “grupo familiar”; 
demonstrando em expressões como “como me desagrada” o seu envolvimento afectivo 
no assunto. Estes tópicos relacionam-se com outros abordados por Susan Sontag, de que 
passamos a citar um excerto exemplificativo: “As that claustrophobic unit, the nuclear 
family, was being carved out of a much larger family aggregate, photography came 
along to memorialize, to restate simbolically, the imperiled continuity and vanishing 
extendedness of family life. Those ghostly traces, photographs, supply token presence of 
the dispersed relatives. A family’s photograph album is generally about the extended 
familly- and, often, is all that remains of it.”147. A autora estabelece uma ligação entre a 
prática fotográfica familiar e a tentativa de resolver simbolicamente problemas de 
                                                 
146 Barthes, Roland, A Câmara Clara, secção 31. 
147 Sontag, Susan, On Photography, pág. 9. 
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“perigo de continuidade”148 e de “alargamento desvanecente da vida familar”149. A 
fotografia é apresentada como o único vestígio do agregado familiar alargado de que se 
separou o núcleo familiar. O envolvimento de Sontag no que diz está patente, por 
exemplo, no adjectivo “claustrophobic”, e nas conclusões que formula a propósito das 
constatações que produz. Por último invoque-se Pierre Bourdieu, que contextualiza 
sociologicamente a extensão dos comentários dos autores acima citados, frisando 
algumas das funções do álbum de família: «L’ album de famille exprime la vérité du 
grand souvenir social. (...) Les images du passé (…) évoquent et transmettent le 
souvenir des évènements qui méritent d’être conservés parce que le groupe voit un 
facteur d’unification dans les monuments de son unité passée ou, ce qui revient au 
même, parce qu’il retient de son passé les confirmations de son unité présente.»150. 
Temos elementos suficientes para especular sobre o título atribuído a este 
conjunto fotográfico- “Significant Space”. Os comentários acima referidos ajudam a 
formular uma hipótese que julgamos poder conciliar-se com o referido conjunto. O 
fotógrafo voltou a fotografar paisagens em que antes havia fotografado membros da sua 
família (esposa, filhos, pressupomos nós) que serão para ele significativos, caso 
contrário não teria sobreposto explicitamente essas fotografias às paisagens agora 
fotografadas, teria simplesmente fotografado as paisagens. É assim que entendemos as 
fotografias mais antigas, como referindo-se a uma experiência (significativa, porque 
contribui para o significado daquilo que é percepcionado) do fotógrafo naquele local. 
Parece existir uma ligação entre o que há de significativo na paisagem fotografada e a 
experiência do fotógrafo ligada a essas imagens. Este argumento liga-se com o título e 
levanta outra hipótese. Liga-se com o título porque julgamos que, neste caso, a 
experiência de aí haver fotografado os membros da sua família foi um dos factores que 
                                                 
148 A tradução é nossa. 
149 Idem. 
150 Bourdieu, Pierre, Un Art Moyen, pág. 53. 
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terá conferido, para si, significado ao espaço daquelas paisagens (o título, relembramos, 
é “Significant Space”), significado que não é redutível a essas fotografias, mas que para 
Peter Kane terá nelas uma base: elas remetem para a sua experiência com aquelas 
pessoas. Assim, quando Peter Kane observa (ou fotografa) as paisagens em questão, 
para si elas estão impregnadas de uma série de experiências idiossincráticas que se 
articulam com o espaço observado e que lhe atribuem um significado apenas 
parcialmente partilhável151. É esse significado idiossincrático que está implicado no 
processo de constituição do referente. A questão mais importante para o nosso estudo 
decorre desta verificação. Com efeito, haveria sempre uma ligação peculiar entre as 
paisagens acima referidas e o autor, mesmo que ele não tivesse explicitado essa ligação 
através do título e da sobreposição de imagens. Foi aliás para mostrar que, sobre o 
mesmo tema, diversos autores têm opiniões em consonância com a sua experiência, e 
experiências não coincidentes, que citámos e comentámos Barthes, Sontag, Benjamin e 
Bourdieu. Assim, aplicando tal verificação à percepção visual comum, diríamos que a 
nossa percepção das coisas é filtrada pela nossa experiência com essas coisas, ou com 
outras relacionadas, experiência essa que se actualiza perceptivamente em diversos 
filtros (simbolizados, em Kane, pelas fotografias mais antigas sobrepostas às paisagens) 
que se sobrepõem àquilo que é observado e que o fundamentam. Esses filtros são 
activados pelos objectos observados, de forma apriorística152, no processo de 
constituição dos referentes. A particularidade do exemplo que escolhemos não foi só 
mostrar isso, mas também demonstrar que à atenção, ênfase e significado153 que 
                                                 
151 Quando dizemos “apenas parcialmente” pressupomos que não conseguimos asseverar que temos 
experiências idênticas. Apenas nos resta apontar para objectos comuns (fotografias, textos, eventos) e 
procurar sintonizar as nossas palavras acerca deles, o que muitas vezes é sinónimo de “partilhar”. 
152 No sub-capítulo 2.2, evidenciámos algumas maneiras de relação apriorística entre a percepção e uma 
série de outras variáveis. 
153 Se quisermos manter a ambiguidade, no título da obra de Kane, da palavra “significant”: significante e/ 
ou significativo. 
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atribuímos àquilo que observamos154 está subjacente uma base experiencial155 que 
habitualmente não vemos156, escapando-nos o seu carácter apriorístico, como é próprio, 
aliás, do que é apriorístico. Se assim é, então também essa base subjaz aos nossos 
conceitos e operações do entendimento157, bem como às opções técnicas e artísticas 
envolvidas, por exemplo, na realização ou descrição de uma fotografia. Por outro lado, 
este exemplo demonstra ainda que a base apriorística experiencial da percepção se 
enquadra na relação entre as posições gramaticais158 de espectador e de objecto 
fotografado, que a posteriori consideramos na nossa análise; e que nesta relação se pode 
estabelecer uma complexa rede de associações entre referentes temporalmente 
distintos159 e dados experienciais (estados de espírito, emoções, memórias). Ressalve-se 
porém que, quando especulamos acerca da relação entre espectador e objecto 
fotografado, ou nos baseamos em informações sobre a fotografia em análise, ou nos 
baseamos na nossa experiência perceptiva. Sintetizando, tudo aquilo que 
percepcionamos está impregnado da nossa experiência.  
E com a análise do caso das fotografias de Peter Kane abrimos um precedente 
argumentativo que nos permite estudar uma série de outras fotografias, especulando 
acerca do tipo de relação experiencial entre o espectador e os objectos fotografados, 
partindo do seguinte princípio: um observador pode ver numa paisagem coisas que lhe 
são (a ele e à sua experiência) específicas, e que consequentemente não são vistas (pelo 
                                                 
154 Se tivéssemos observado as fotografias das paisagens sem as outras fotografias sobrepostas, podíamos 
não ter sido sensíveis à atenção, ao ênfase, e aos significados a que fomos. 
155 Em A Câmara Clara, pág. 105, Roland Barthes atesta aquilo de que falamos ao comentar a Foto do 
Jardim de Inverno: “Não posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela só existe para mim. Para vós, 
não seria mais do que uma foto indiferente, uma das mil manifestações do «qualquer».”. 
156 A estrutura de funcionamento desta base experiencial apresenta semelhanças para com a ilusão 
artística em Gombrich (Ver nota 28). 
157 Sobre entendimento, consulte-se Kant, Immanuel, Crítica da Faculdade do Juízo, págs. 119 e 120; e 
Critique de la Raison Pure, pág. 129 à 142. 
158 A expressão “posição gramatical” refere-se ao lugar lógico ocupado pelos intervenientes na 
espectadoria: espectador e objecto percepcionado. 
159 Falamos, por exemplo, dos referentes constituídos na percepção das fotografias mais antigas e dos das 
mais recentes que as incluem. 
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menos dessa forma) por outros observadores. Comecemos por casos simples. Tomemos 
uma fotografia de Robert Doisneau sem título nem data, cuja legenda é “Le Petit Marcel 
fait ses premiers pas à Issy-les-Moulineaux”. Trata-se de uma fotografia em que se vê 
duas senhoras a pegar nas mãos de uma criança e a passeá-la pelo meio da estrada, uma 
delas aparentando ser mais nova do que a outra. Na fotografia vemos ainda duas pontes 
aéreas que atravessam a estrada e chaminés (duas ou três). Como é que veríamos esta 
fotografia sem as três pessoas, entre elas Marcel? De forma diferente, como 
explicaremos. Continuaria, por certo, a ser uma fotografia urbana de uma rua da cidade 
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Issy-Les-Moulineaux, localizada na região de Île-de-France, que apresentaria os 
elementos que referimos e que poderíamos apreciar pelo estilo documental, bem como 
por uma quantidade de variáveis técnicas que nos caberia justificar e relacionar. No 
entanto, percepcioná-la-íamos de maneira diferente, pois não teríamos pessoas com que 
relacionar a nossa experiência na constituição do referente a partir da observação desta 
fotografia. O que queremos dizer é que é para nós importante que esta paisagem urbana 
mostre as pessoas que referimos, porque desta maneira imaginamos que ela poderá ser 
percepcionada por essas pessoas de forma peculiar; tanto mais porque se liga a uma 
experiência idiossincrática que elas terão tido naquela rua. Cada uma delas terá uma 
percepção pessoal desta fotografia, filtrada por uma série de outras experiências que 
com aquele momento se ligam: relações de parentesco, ligações afectivas, eventos 
anteriores e posteriores a esta fotografia ou com ela relacionados, locais adjacentes 
relacionados com todas estas experiências, entre outras. Além disso, quando 
percepcionamos uma fotografia como esta, pensamos com base na nossa experiência em 
pessoas a quem atribuímos possibilidades de experiências associadas ao evento 
apresentado e às relações que entre elas imaginamos. Para o fazermos, imaginamos o 
que é estar na pele de cada um, o que no caso do “petit Marcel” implica imaginá-lo hoje 
em dia, a olhar para esta fotografia e a reviver esta imagem filtrada pela sua experiência 
acumulada desde então160. Observar esta fotografia e as pessoas nela apresentadas 
coloca-nos numa posição parecida à de cada uma delas, em face de uma fotografia (sem 
pessoas) que reconhecessem do mesmo local. Julgamos que a essas pessoas bastaria ver 
a imagem da paisagem urbana daquele local para relembrarem outras experiências 
idênticas à apresentada na imagem que observamos. Enquanto participantes, as pessoas 
envolvidas estariam sempre ligadas a esta imagem, e aos objectos fotografados, de 
                                                 
160 Esta é uma posição bem traduzida pela pergunta de Jeanloup Sieff face à fotografia “Paris, 1959”: 
“Onde estão eles hoje em dia?”. In Sieff, Jeanloup, 40 Anos de Fotografia, pág. 27. 
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forma mais pessoal do que nós, apesar de termos experiências eventualmente similares, 
relacionáveis, partilháveis.  
Observemos a fotografia “Sonia na praia. Normandia, 1982” e atentemos na 
legenda “Confundindo-se com os seixos, indiferente ao tempo desagradável, a161 Sonia 
explorava o seu novo território.”. Na página 149 da obra 40 Anos de Fotografia, de 
Jeanloup Sieff, descobrimos que a Sonia é sua filha: “27.9.79 Nasceu a Sonia ao meio-
dia e quarenta e cinco, sou um velho papá, finalmente!”. Este caso difere do anterior 
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161 O itálico no artigo definido é uma marcação nossa, que servirá um argumento a desenvolver 
posteriormente. 
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das pessoas é apresentada na imagem, apesar de supormos a presença de outra - o 
fotógrafo- na pele de quem nos colocamos quando observamos a fotografia e lemos a 
legenda, como adiante explicaremos. A leitura da legenda faz com que estabeleçamos, 
com a pessoa fotografada (Sonia), uma nova relação perceptiva não mediada (na 
percepção anterior à leitura da legenda o nosso posicionamento era o de nos 
imaginarmos na pele da pessoa fotografada), em que ocupamos uma posição semelhante 
à do fotógrafo Jeanloup Sieff aquando da produção da fotografia e dos comentários em 
que nos apercebemos que é pai de Sonia. Tal é facilitado pelo facto de o fotógrafo não 
ser perceptível na imagem e por assumirmos, por questões pessoais, uma posição 
sugerida pela informação da página 149 da obra de Sieff, em que nos apercebemos que 
Sieff é pai da menina que é apresentada na fotografia, o que juntamente com o artigo 
definido em “a Sonia”, na legenda, cria uma proximidade para com a pessoa 
fotografada162. Sem isso e sem a leitura da legenda, só teríamos podido colocar-nos na 
posição análoga à que tivemos na observação da fotografia de Doisneau163 face a cada 
uma das pessoas apresentadas, isto é, a imaginarmo-nos na pele de cada um dos 
fotografados. É a diferença entre imaginar estar na pele de alguém e estar na pele de 
alguém, possibilitada neste caso pela leitura da legenda e da informação textual 
complementar, conjugada com a não perceptibilidade do fotógrafo e com a experiência 
pessoal do observador. Não temos, porém, daquela paisagem numa praia da Normandia, 
uma percepção idêntica à de Sieff e de Sonia, que atribuirão àquele espaço um 
determinado significado que lhes permitirá vê-lo filtrado por uma série de vivências em 
que não participámos. 
                                                 
162 Tal como em muitas outras verificações ao longo da tese, achamos que esta associação entre 
observação da fotografia, leitura da legenda e leitura de informações adicionais pode não ser 
generalizável, principalmente se atendermos ao efeito de colocar o espectador na pele do fotógrafo. O que 
dizemos é que neste caso particular funcionou assim connosco, mas não garantimos que tal sucedesse a 
todos os espectadores. 
163 Referimo-nos à fotografia do “petit Marcel”. 
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Passemos a um caso conhecido, o da fotografia de Robert Doisneau “Baiser de 
l’Hôtel de Ville”, cuja legenda é: “Ces deux jeunes gens se souciaient peu que l’hôtel de 
ville de Paris, brûlé en 1871, ait été reconstruit par Ballu et Deperthes en 1874.”. É 
uma fotografia de paisagem urbana em que vemos alguns transeuntes, automóveis, a 
fachada do edifício do Hôtel de Ville, uma mesa de café, o ombro e parte da cabeça de 
alguém sentado a essa mesa e, em primeiro plano, um homem e uma mulher a beijarem-
se na boca. Quando observamos esta imagem, somos levados a imaginar-nos na pele de 
um dos namorados que se beijam. Somos sensíveis ao evento em questão, e às pessoas 
fotografadas, que apelam a experiências directamente relacionadas com actos 
protagonizados por beijoqueiros em praças públicas, seja na óptica do observador seja 
na óptica do beijador. O efeito perceptivo dos elementos fotografados sobre o 
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resumir, com mais ou menos pormenores, numa breve descrição semelhante à que 
realizámos. Podemos realçar circunstâncias que abonem a favor de esta ser uma imagem 
paradigmática para a actividade de se beijar em praças públicas, como sejam o facto de 
estarmos em presença de duas pessoas em que a relação entre os trajes envergados e 
demais adereços, os penteados, os traços fisionómicos dos rostos, e a posição do corpo 
ao beijar as qualifica para tal paradigma. Até agora teríamos para com esta imagem uma 
reacção experiencial perceptiva idêntica às que já referimos a propósito dos casos 
anteriormente analisados, e que inclui: imaginarmos estar na pele do fotógrafo 
observador da cena, imaginarmos estar na pele de um dos protagonistas principais do 
beijo. Sintetizemos uma breve história desta fotografia e dos episódios que com ela se 
relacionam, desde o momento da sua produção em 1950. Doisneau respondia a uma 
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encomenda de reportagem sobre os namorados em Paris, feita pela revista Life. Quando 
estava na esplanada de um café nos Invalides, reparou num casal de namorados (que 
veio depois a saber tratarem-se de actores aprendizes) e propôs-lhes que posassem para 
a sua reportagem. Desde o momento da sua divulgação que a fotografia em questão 
conheceu um grande sucesso, reforçado pela sua transformação em poster em 1986164. 
Em 1992, um casal, Jean e Denise Lavergne, julgando que a fotografia de Doisneau era 
um instantâneo fotográfico, reclamaram-se os fotografados dessa fotografia e 
instauraram um processo em tribunal contra Doisneau. Os verdadeiros protagonistas, 
Françoise Bornet e Jacques Cartaud, decidiram então testemunhar e Doisneau exibiu, 
em tribunal, o contrato que assinaram a cederem os seus direitos de imagem para a 
realização da fotografia. Em que é que o conhecimento destes factos contextuais 
modifica a nossa percepção apriorística da fotografia de Doisneau? Julgamos que não se 
reflectem directamente sobre a percepção apriorística da fotografia, mas sim sobre a sua 
sobrepercepção. Passamos a explicar detalhadamente. A nossa reacção perceptiva a uma 
fotografia é imediata e só ao longo do tempo podemos esperar que a associação entre 
experiência geral do observador, informações factuais e observação específica de 
determinados objectos possa modificar essa reacção perceptiva. Se a fotografia em 
questão resultou de um contrato e de uma pose encenada, isso é irrelevante para a 
reacção perceptiva imediata, que comunica a priori com o nosso depósito activo 
experiencial; mas já não o é para o reinvestimento perceptivo que, a partir de novos 
conhecimentos, fazemos da imagem. A prova é que continuamos a reagir de forma 
                                                 
164 Em 1992 ter-se-ia vendido 410000 exemplares do poster, um record mundial. As informações que 














similar a uma fotografia tematicamente idêntica de Jeanloup Sieff- “Paris, 1954”- sem 
nos preocuparmos com questões análogas às referidas a propósito do processo 
Doisneau; mas que nos lembramos das informações entretanto conhecidas após 
percepcionarmos a fotografia de Doisneau, incluindo-as nas novas observações que 
realizamos dessa imagem. O teor das conclusões provisórias que acabámos de formular 
remete para dois autores: para Roland Barthes, a propósito da noção de pose em 
fotografia; e para Nelson Goodman, para a questão da alografia de uma obra de arte, 
como teremos oportunidade de desenvolver no sumário analítico. 
Antes, há outra fotografia de Jeanloup Sieff que destacamos pela relação 
específica que permite estabelecer entre o objecto fotografado e o espectador. A 
fotografia tem o título “Barbara no Vale da Morte. California, 1977” e a  
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legenda “Acabáramos de fazer uma grande caminhada na savana. Ao longe passavam 
escassos carros apressados com turistas adormecidos pelo calor.”. Observamos em 
primeiro plano uma mulher virada para o fotógrafo (e espectador), esboçando um leve 
sorriso, baixando ligeiramente a blusa de alças com vista a mostrar parte dos seios, 
enquadrada por uma paisagem de deserto composta por arbustos rasteiros, terreno 
pedregoso e limitada ao fundo por suaves elevações montanhosas. Essa pessoa 
encontrava-se de costas para os carros que passavam ao longe, como indica a legenda. 
Em que é que esta fotografia é relevante para especularmos sobre a influência da base 
experiencial na percepção da imagem? É fácil discernir relações já referidas 
anteriormente, e sobre as quais não nos vamos alongar: o observador pode imaginar-se 
na pele do fotógrafo que não é perceptível, pode imaginar-se na pele da fotografada que 
é apresentada, pode em cada um dos casos procurar reconstituir a relação entre 
fotógrafo e mulher fotografada; mas nunca terá desta paisagem do Vale da Morte uma 
percepção experiencialmente idêntica a Barbara e a Jeanloup Sieff, os dois directamente 
envolvidos nesta imagem fotográfica. Revisão de matéria, portanto. Porém, nesta 
fotografia distinguimos em Barbara um sorriso de cumplicidade para com o fotógrafo, 
associado a outro gesto de cumplicidade- a exibição deliberada e furtiva (face aos carros 
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que passam) de parte dos seios165, cujo destinatário principal é o fotógrafo- e a uma 
relação de intimidade entre Barbara e Sieff. Por estas razões, a fotografia exibe um acto 
de cumplicidade evidente166 entre a personagem feminina e o fotógrafo, que permitiria a 
cada um deles ver de forma diferente esta fotografia de paisagem do Vale da Morte. A 
principal diferença para com exemplos anteriores é que, neste caso, essa cumplicidade é 
visualmente discernível (podemos apontar para pormenores que o confirmam, para nós) 
e está aprioristicamente presente na relação perceptiva que se estabelece entre 
observador, (paisagem) e objecto fotografado, no processo de constituição do referente. 
Estar aprioristicamente presente significa que não há forma de percepcionarmos esta 
fotografia sem experienciarmos essa cumplicidade estando na pele do fotógrafo167. Quer 
também dizer que ao percepcionarmos o referente desta fotografia é impossível não nos 
colocarmos na pele do fotógrafo, não ocuparmos essa posição gramatical de 
espectadoria.  
 
3.1- Sumário analítico 
 
 No decurso deste capítulo, afirmámos que as fotografias de Peter Kane nos 
ensinaram que a observação de uma imagem é sempre filtrada pela experiência do 
observador para que os elementos dessa imagem remetem. Esses filtros experienciais 
são activados aprioristicamente na percepção e fundamentam aquilo que observamos, 
                                                 
165 Vemos, assim, que a relação de “cumplicidade” a que nos referimos não depende daquilo a que 
Michael Fried quando comenta Barthes chama “facingness”, ou pose frontal. [ Leia-se o texto de Michael 
Fried “Barthes’s Punctum”, na Critical Inquiry nº 31 (Primavera de 2005)]. Depende, isso sim, da 
percepção de certos gestos a que o espectador atribui determinados significados e intenções que, por sua 
vez, fazem supor a existência de um certo tipo de relação entre pessoa fotografada e espectador. 
166 Quando usamos “evidente” a propósito desta fotografia estamos a referir-nos às evidências perceptivas 
dessa cumplicidade. 
167 Pela expressão “estar na pele do fotógrafo” entendemos uma espectadoria que não é perceptível para o 
espectador sujeito dessa espectadoria. Acreditamos que possa haver espectadores que não conseguiriam 
percepcionar desta forma esta fotografia, escapando-lhes o que de apriorístico caracterizámos como 
cumplicidade. Sobre espectadores/ leitores que discordem das nossas análises e conclusões, leia-se a 
página 39 e a nota 57. 
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bem como a atenção, o ênfase e o significado que atribuímos ao que vemos. O 
espectador e o objecto fotografado são posições gramaticais dessa base experiencial 
perceptiva; e a relação entre elas, decorrente da observação das imagens, e da leitura do 
título e/ ou das legendas (ou de outras informações textuais), pode produzir uma 
associação entre referentes temporalmente distintos e entre estes e dados experienciais 
(estados de espírito, sentimentos, memórias). Especifiquemos, então, algumas das 
relações possíveis entre posições gramaticais, que caracterizariam a dramaturgia 
estrutural da percepção fotográfica, e a influência dessas relações no tipo de percepção 
que o observador pode ter de obras fotográficas. Refira-se que não estamos a pressupor 
a existência de uma teatralidade na base da percepção fotográfica, teatralidade essa que 
é caracterizada por Michael Fried no ensaio “Art and Objecthood” e que ele próprio 
bem sintetiza noutro ensaio recente: “The literalist work, in other words, was 
incomplete without the experiencing subject, which is what I meant by characterizing 
such work as theatrical in the pejorative sense of the term.”168. Consideramos que há 
uma dramaturgia fundamental na percepção fotográfica que inclui espectador, objecto 
fotografado e as relações que entre eles se estabelecem no processo de constituição do 
referente; que essa dramaturgia é uma componente estrutural do relacionamento com 
obras de arte de carácter fotográfico; e que é dentro dessa dramaturgia que, em certos 
casos, se abole a teatralidade (não a exposta por Fried, mas a que caracterizamos como 
correspondendo ao facto de a espectadoria do observador ser por ele percepcionada; e 
que inviabiliza que o espectador ocupe o lugar do fotógrafo), naquilo que no 
vocabulário de Fried corresponderia a uma espécie de “absorção”. Seria, no entanto, 
uma “absorção” por parte do espectador enquanto percepciona o objecto fotografado, e 
                                                 
168 Fried, Michael, “Barthes’s Punctum”, Critical Inquiry nº 31 (Primavera de 2005), pág. 572. 
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não uma “absorção” por parte do fotografado percepcionada pelo espectador169. 
Listemos algumas configurações possíveis dessa relação dramatúrgica. Primeiro temos 
o caso em que o observador se imagina na pele das pessoas apresentadas na 
fotografia, invocando experiências que conheça a propósito delas ou da sua relação 
possível (fotografia de Marcel e das duas senhoras; fotografia de Sonia na praia da 
Normandia, fotografia do beijo em frente ao Hotel de Ville, em Paris). Dá-se uma 
sobrepercepção aposteriorística das imagens, pois reinveste-se as mesmas com 
experiências imaginadas ou transferidas da vivência pessoal. Há ainda o caso do 
observador que esteve presente numa fotografia e que tem dela (ou da paisagem que 
enquadrou essa experiência) uma percepção peculiar, filtrada pela sua experiência 
directa ou indirectamente relacionada com esse momento fotográfico (as fotografias 
referidas a propósito do caso anterior, na óptica dos fotografados). É um caso em que 
existe uma percepção apriorística da paisagem, filtrada pela experiência pessoal dos 
fotografados apresentados na fotografia, na qualidade de observadores que através dessa 
experiência também são “fotógrafos”, na medida em que a sua espectadoria não é um 
objecto para a sua percepção. O caso seguinte é o do observador que estabelece uma 
relação não mediada para com os objectos e pessoas fotografados, colocando-se 
para tal na pele do fotógrafo, posição gramatical coincidente com a do espectador, mas 
com particularidades fundamentais, como explicaremos. Esta relação pode ser 
possibilitada pela forte impressão de realidade conferida àquilo que é observado; pelo 
facto de nem o fotógrafo nem o espectador serem perceptíveis na fotografia170; e 
eventualmente pela relação da imagem (a fotografia de Sonia na praia da Normandia) 
                                                 
169 Pertencem a esta última categoria os casos referidos por Michael Fried no ensaio “Barthe’s Puntum” 
acima citado, como se pode verificar nas págs. 549 à 552 do mesmo. 
170 Com estas duas condições de não representação, quanto ao fotógrafo e quanto ao espectador, referimo-
nos respectivamente a: não haver nenhum indício perceptivo que faça do fotógrafo um objecto 
percepcionável e que inviabilize que o espectador ocupe essa posição gramatical, devolvendo-lhe a 
percepção de que é espectador (percepção mediada);  não haver a apresentação de nenhuma situação de 
espectadoria, que inviabilizaria uma relação directa do espectador para com os objectos pelo facto de essa 
situação o fazer ter a percepção da sua própria espectadoria (percepção duplamente mediada).  
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com legendas  e/ ou com outras informações textuais que invoquem uma experiência 
particular do espectador171. Na fotografia que analisámos, as informações contextuais 
provocam não só uma sobrepercepção da imagem, como também uma nova percepção 
apriorística do objecto fotografado. Por último, o caso do observador que percepciona 
aprioristicamente a partir da imagem uma relação de cumplicidade para com a(s) 
pessoa(s) percepcionada(s), atestada pormenorizadamente através de dados 
perceptivos (a fotografia de Barbara no Vale da Morte, California), permitindo ao 
espectador colocar-se na pele do fotógrafo que não é perceptível. Em que é que estes 
quatro casos de se colocar na pele do fotógrafo (seja tendo estado presente na 
fotografia, seja através da impressão de realidade transmitida pelo objecto fotografado, 
seja por intermédio da legenda e/ ou de informações; seja ainda mediante a 
cumplicidade visualmente atestada para com o fotografado) se distinguem da situação 
de espectadoria habitual? Distinguem-se desta pelo facto de o espectador deixar de ter a 
sua espectadoria como objecto de percepção, havendo uma constituição não mediada do 
referente. Haveria uma suspensão da teatralidade inerente à espectadoria, presente no 
facto de o espectador se saber exterior à cena fotografada; em prol de uma percepção 
não mediada antiteatral, em que percepciona a imagem na posição do fotógrafo 
(espectador que não percepciona a sua própria espectadoria) na sua relação para com 
a(s) pessoa(s) fotografada(s)172 enquanto objecto(s) que lhe é(são) exterior(es). Isto não 
                                                 
171 As legendas e informações adicionais não são essenciais para que o espectador se coloque na pele do 
fotógrafo, ou percepcione e atribua acções dramáticas aos referentes, ou interprete o que vê, ou 
percepcione cumplicidade, etc... Em alguns casos, como o é aquele de que falamos, podem conjugadas 
com a imagem ajudar a desempenhar essas funções. Discordamos, assim, de Walter Benjamin e de Susan 
Sontag sobre o papel da legenda e da narração para a fotografia. Walter Benjamin, Little History of 
Photography, pág. 527: “This is where inscription must come into play, which includes the photography 
of the literarization of the conditions of life, and without which all photographic construction must 
remain arrested in the approximate. (…) Won’t inscription become the most important part of the 
photograph?”. Susan Sontag, On Photography, pág. 23: “(…) a photograph of the Krupp works reveals 
virtually nothing about that organization. In contrast to the amorous relation, which is based on how 
something looks, understanding is based on how it functions. And functioning takes place in time, and 
must be explained in time. Only that which narrates can make us understand.”. 
172 Sobre anti-teatralidade, leia-se Fried, Michael, Absorption and Theatricality; ou ainda o artigo do 
mesmo autor publicado na revista Critical Inquiry nº 31 (Primavera de 2005), intitulado “Barthes’s 
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é de todo sinónimo de estar na pele da(s) pessoa(s) fotografada(s). Estar na pele da(s) 
pessoa(s) fotografada(s) percepcionando a sua espectadoria é uma impossibilidade 
técnica, pois não se pode ocupar simultaneamente as posições gramaticais de espectador 
e de objecto dessa espectadoria. Estar na pele do objecto fotografado sem percepcionar 
a sua espectadoria equivaleria a elidir a diferença entre si e o mundo exterior e a abolir a 
sua existência enquanto observador. 
 Antecipando algo que desenvolveremos mais pormenorizadamente no capítulo 
4, nomeadamente a propósito das fotomontagens de Jerry Uelsmann, há aspectos da 
dramaturgia que temos vindo a analisar que ganhariam em ser descritos recorrendo ao 
vocabulário de Erving Goffman, na obra The Presentation of Self in Everyday Life, que 
passamos a usar como referência. Estamos a falar da possibilidade de percepcionarmos 
o que nos rodeia enquadrando-o em situações e em eventos (conjuntos de situações). 
Essa possibilidade está alegoricamente presente em alguns títulos (que subsumem o que 
observamos sob a descrição de um evento), está presente na viabilidade de nomearmos 
o que observamos como se de um evento se tratasse (por exemplo, “a caminhada de 
Marcel”), e ainda na forma como julgamos organizar historicamente a nossa experiência 
(ou melhor, uma das formas de a organizarmos, catalogando-a em eventos e relações 
entre eventos)173. Este é mais um modo de o espectador poder activar a sua experiência 
a partir da percepção das pessoas e dos objectos fotografados. Quanto às pessoas, 
aplica-lhes e à situação que as envolve a sua experiência pessoal, assim como 
estereótipos174. Ao observá-las, o espectador pode atribuir-lhes performances175 
(fundamentando-se, por exemplo, nos dados expressivos e gestos que evidenciam) e 
                                                                                                                                               
Punctum”. Sobre a distinção entre o Operator (o fotógrafo), o Spectator (o espectador) e o Spectrum (o 
referente ou o fotografado), leia-se Roland Barthes, A Câmara Clara, pág. 23 à 25. 
173 A este respeito, relembre-se o que dissemos no capítulo 1 sobre eventos, memória e sobre traços e 
processos, parafraseando ocasionalmente Kurt Koffka. 
174 Goffman, Erving, The Presentation of Self in Everyday Life, “Introduction”. 
175 Goffman, Erving, The Presentation of Self in Everyday Life, pág. 26. 
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enquadrá-las numa realização dramática176, apontando para sinais visuais (pormenores 
da obra fotográfica) que fundamentem essa realização, incluindo a expressão facial do 
(e o) rosto. O rosto e a expressão facial são fundamentais para a atribuição de 
realizações dramáticas à(s) pessoa(s) observada(s), bem como para o estabelecimento de 
cumplicidade entre estas e o espectador. Roland Barthes fala do “ar de um rosto” como 
“(...) aquilo que leva do corpo à alma, e que é indecomponível, evidente e difícil de 
provar. O “ar” exprime o sujeito porquanto este não atribui importância a si mesmo e 
não é um dado esquemático, intelectual, nem uma simples analogia.”177. Sobre este 
tema, Walter Benjamin diz: “The first people to be reproduced entered the visual space 
of photography with their innocence intact- or rather, without inscrition. (…) The 
human countenance had a silence about it in which the gaze rested. (…) «The synthetic 
character of the expression which was dictated by the length of time the subject had to 
remain still,» says Orlik of early photography, «is the main reason these photographs 
(…) produce a more vivid and lasting impression on the beholder than more recent 
photographs.”178. Julgamos que as afirmações de Wittgenstein, que passaremos a citar, 
são esclarecedoras da relevância e complexidade da percepção da expressão de um 
rosto, características que transparecem dos comentários de Barthes e de Benjamin, e a 
que atribuimos o mesmo carácter apriorístico que às noções de “impressão de 
realidade”, “cumplicidade” e “filtros experienciais” em que temos baseado a nossa 
argumentação: “115- Um género de aspectos poder-se-ia chamar «aspectos da 
organização». Ao mudar-se o aspecto, passam partes da imagem a pertencer juntas, 
que previamente não pertenciam. (...) 121- O epíteto «triste» aplicado a um rosto 
esboçado a traços largos, por exemplo, caracteriza a organização dos traços numa 
forma oval. (...) 126- De uma pessoa pode dizer-se que ela é cega para a expressão de 
                                                 
176 Goffman, Erving, The Presentation of Self in Everyday Life, págs 40 a 44. 
177 Barthes, Roland, A Câmara Clara, pág. 149. 
178 Benjamin, Walter, Little History of Photography, págs. 512 e 514. 
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uma face. Mas é então por isso a sua acuidade visual deficiente? Mas claro que isto 
não é uma questão de fisiologia. O fisiológico é aqui um símbolo do lógico.”179. Os 
comentários destes autores relegam a percepção de um rosto e da sua expressão para 
factores organizacionais que, julgamos, são idiossincráticos do espectador; e 
consequentemente para a relação única que se estabelece entre o espectador que 
percepciona (interpreta a organização do) o rosto e (a organização do) o rosto da(s) 
pessoa(s) fotografada(s). Se bem que tenham sido realçados a partir da percepção de um 
rosto, julgamos que os factores organizacionais estão presentes na percepção em geral 
(como veremos no capítulo 6), envolvendo analogicamente conjuntos de variáveis; são   
activados de forma peculiar pelos objectos observados, consoante o espectador e a sua 
relação para com o objecto percepcionado; e actualizam essa maneira perceptiva, 
nomeadamente a sua componente idiossincrática. Os objectos fotografados, esses,  
podem ser apreendidos como elementos constituintes do cenário de eventuais situações 
e eventos. 
Retomemos a nossa exposição parafraseando Goffman e referindo-nos a outra 
hipótese decorrente da dramaturgia acima exposta. O espectador caracteriza-se por 
habitualmente não poder percepcionar a sua “front”180, isto é, por não poder controlar 
nem ver a parte fixa e geral da sua performance, a partir da qual os outros observadores 
recolhem informações e definem a situação. Assim, podemos supor que a performance e 
a realização dramática que a(s) pessoa(s) fotografada(s) permitem ao espectador 
atribuir-lhes na percepção são um dos factores que contribuem para que ele construa 
                                                 
179 Wittgenstein, Ludwig, Investigações Filosóficas, IIª parte, págs. 566 a 569. 
180 Goffman, Erving, The Presentation of Self in Everyday Life, págs. 32 a 39. Ludwig Wittgenstein, no 
Tractatus, aborda uma questão semelhante: “O sujeito não pertence ao mundo mas é um limite do mundo. 
(...) Tu dirás que se passa aqui o mesmo do que se passa com o olho e o campo visual. Mas o olho não o 
vês de facto. E nada no campo visual permite inferir que é visto por um olho.” (Parágrafos 5.632  e 
5.633).  
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uma noção181 da sua front e do seu “performed self”182 enquanto lhe possibilitam 
realizar a sua espectadoria. Essa relação e essa construção podem ser mais ou menos 
conseguidas. São tanto mais conseguidas quanto maior é: a possibilidade de ocupar o 
lugar do fotógrafo, a possibilidade de proximidade relacional183 face ao objecto 
fotografado e a impressão de realidade do que observa, a cumplicidade perceptivamente 
atestada em relação ao mesmo. É tanto menos conseguida quanto menos se realizarem 
estes factores. É por esse motivo que algumas fotografias não são perceptivamente 
persuasivas: porque apresentam, ainda que subtilmente, o fotógrafo (ou uma situação de 
espectadoria); ou porque denotam uma fraca impressão de realidade e não existe 
proximidade relacional entre o objecto fotografado e o espectador; ou porque não existe 
cumplicidade perceptivamente atestada entre eles. As não persuasivas têm em comum o 
facto de o espectador não deixar de percepcionar o fotógrafo, ou a sua própria 
espectadoria, nem atribuir ao objecto fotografado um convincente realismo. 
 Outras questões a desenvolver foram introduzidas a propósito da fotografia de 
Doisneau, do beijo em frente ao Hotel de Ville em Paris. A primeira versava sobre a 
influência que a informação acerca da encenação da situação fotografada teria na 
percepção da fotografia e de outras semelhantes. Na altura argumentámos que tal só 
influenciaria a sobreprecepção da mesma e o reinvestimento perceptivo que, a partir de 
                                                 
181 Roland Barthes, em A Câmara Clara, pág. 29, alude também ele a um processo de construção da 
imagem de quem é fotografado, menos simples do que o que propomos: “Perante a objectiva, eu sou 
simultaneamente aquele que eu julgo ser, aquele que eu gostaria que os outros julgassem que eu fosse, 
aquele que o fotógrafo julga que sou e aquele de quem ele se serve para exibir a sua arte.” 
182 Goffman, Erving, The Presentation of Self in Everyday Life, pág. 244. 
183 Quando falamos de “possibilidade de proximidade relacional face ao objecto fotografado”, estamos a 
referir-nos às possibilidades de se estabelecerem relações perceptivas apriorísticas entre o observador e o 
objecto em que este exiba uma convincente (em maior ou menor grau) impressão de realidade. A este 
respeito, consultar o sub-capítulo 1.4, bem como todo o capítulo 1. A nossa noção difere das seguintes 
noções de Roland Barthes, em A Câmara Clara: aventura- “É, portanto, assim que eu devo denominar a 
atracção que a faz existir: uma animação. A fotografia em si mesma não é animada em nada (não 
acredito nas fotografias «vivas») mas ela anima-me: é o que toda a aventura faz.”, pág. 38; piedade (e 
punctum)- “No amor suscitado pela Fotografia (por certas fotos), fazia-se ouvir uma outra música de 
nome estranhamente ultrapassado: a Piedade. (...) Através de cada uma delas, infalivelmente, eu passava 
para além da irrealidade da coisa representada, entrava loucamente no espectáculo, na imagem, 
abraçando o que está morto, o que vai morrer (...).”, pág. 160. 
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dessas informações, dela fizemos; mas que isso não alterava a percepção de imagens 
idênticas. Assim sendo, só a médio e a longo prazo, e através da repetição continuada de 
determinadas informações, passaríamos a associar, a objectos fotografados idênticos a 
este, informações cuja sobrepercepção resultante da imagem pudesse acabar por alterar 
a percepção apriorística futura de fotografias semelhantes. No vocabulário de Nelson 
Goodman, cuja obra Languages of Art tomamos como referência, a fotografia em 
questão é um exemplo de uma fotografia perceptivamente alográfica184, que torna 
irrelevante a distinção entre situação percepcionada e situação encenada. Esta 
verificação é afim do conceito de “pose” de que fala Roland Barthes, em A Câmara 
Clara: “Eu confundira verdade e realidade numa única emoção, na qual colocava a 
partir de então a natureza- o génio- da Fotografia, uma vez que nenhum retrato 
pintado, admitindo que me parecesse “verdadeiro”, podia impôr-me a existência real 
do seu referente. Poderia dizer isto de outro modo: o que constitui a natureza da 
Fotografia é a pose. Pouco importa a duração física dessa pose (...) ao contemplar uma 
foto, incluo fatalmente no meu olhar o pensamento desse instante, por muito breve que 
tenha sido, em que uma coisa real ficou imóvel diante do olho.”185. Para Barthes a pose, 
mais do que uma característica específica de algumas fotografias, daquelas em que os 
fotografados sabiam que estavam a ser fotografados e encenaram propositadamente a 
posição em que seriam fotograficamente registados (o oposto do instantâneo 
fotográfico); é uma variável essencial da observação de fotografias, constituindo a sua 
natureza. Constatamos que nos termos de Barthes a pose deixa de ser um indicador 
(informativo, perceptivo) da verdade ou falsidade factuais de uma fotografia, verdade e 
falsidade factuais essas que não são pertinentes para a sua percepção imediata (mas que 
                                                 
184 Sobre o conceito de “alográfico”, ler Goodman, Nelson, Languages of Art, parte III, capítulo 3. 
185 Barthes, Roland, A Câmara Clara, págs. 110 e 111. 
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186 Veja-se os casos dos capítulos 2.2.2, 5 e 6 (6.1, págs. 196 e 197). 
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4- Sequências fotográficas 
 
 Sob este título agrupamos as análises de fotografias de David Hockney, 
Alexander Rodchenko e Walker Evans. As fotografias que seleccionámos exibem 
opções artísticas cujo produto pressupõe movimentos físicos que não são à partida 
estranhos à forma como vemos o que vemos. O fundamento metodológico deste 
capítulo decorre da seguinte verificação: se por vezes nos apercebemos de que 
realizamos esses movimentos quando estamos a observar algo, e se os mesmos não 
afectam a consistência perceptiva global daquilo que observamos, então será legítimo 
pressupor a sua presença hipotética em tudo aquilo que consistentemente observamos. 
Tomamos como referência alguns aspectos desenvolvidos por J. J. Gibson na sua obra 
The Ecological Approach to Visual Perception, mais concretamente aqueles que dizem 
respeito a um entendimento ecológico da percepção, à importância do movimento para a 
percepção e à relação entre manipulação e percepção. Comecemos pelo entendimento 
ecológico da percepção, e atentemos nas palavras do autor: “(...) Perceiveing is an 
achievement of the individual (…) It is a keeping up with the world, an experience of 
things rather than a having of experiences. It involves awareness of (…) It may be 
awareness of something in the environment or something in the observer or both at 
once, but there is no content of awarenes independent of that of which one is aware. 
(…) The act of picking up information, moreover, is a continuous act, an activity that is 
ceaseless and unbroken. The sea of energy in which we live flows and changes without 
sharp breaks. Even the tiny fraction of this energy (…) is a flux, not a sequence.”187. 
Quanto à importância do movimento para a percepção, o autor afirma: “When 
locomotion is thus visually controlled, it is regular without being a chain of responses 
                                                 
187 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, págs. 239 e 240. 
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and it’s purposive without being commanded from within.”188. Além disso, formula em 
comandos as regras de controle do movimento que emergem do sistema animal-
ambiente. Alguns desses comandos são: “standing, starting, stopping, going back, 
steering, approaching, entering enclosures, keeping a safe distance”189. Por último, 
considere-se a relação entre manipulação e percepção- “Manipulation, like active 
locomotion, is visually controlled. It is thus dependent on an awareness of both the 
hands and the affordances for handling.”- e os vários tipos de manipulação, bem como 
o seu reverso oclusivo: “opening, closing, covering, uncovering, taking apart, putting 
together”190. 
 O ponto de partida para este capítulo foi-nos fornecido por fotografias de David 
Hockney, as quais apresentamos. Na primeira, “The Desk, July 1st, 1984”, o autor 
apresenta-nos uma secretária de madeira, os objectos que sobre ela se encontram e uma 
parte do chão e parede imediatamente atrás e abaixo dessa secretária. É uma fotografia 
constituída por uma série de fotografias polaroids justapostas e sobrepostas. A unidade 
formal dos objectos é percepcionada pelo observador de forma aproximativa: não se 
compromete a unidade global, mas não se consegue integrar nessa unidade uma série de 
pequenas discrepâncias relacionadas com as descoincidências, nas zonas de união entre 
linhas e nas zonas de iluminação distinta, das várias polaroids. Outro tipo de 
discrepância na unidade formal dos objectos percepcionados reside na justaposição e 
sobreposição de polaroids que resultam de tomadas fotográficas do mesmo objecto em 
momentos diferentes191 e de ângulos distintos192, por vezes repetindo informação visual, 
                                                 
188 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 237. 
189 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, págs. 233 e 234. 
190 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, págs. 236 e 237. 
191 Este procedimento lembra-nos o que J. J. Gibson diz, em The Ecological Approach to Visual 
Perception, respectivamente nas págs. 212 e 218, acerca do movimento dos olhos na percepção ecológica: 
“So, just as there is no pure fixation, there is also no pure movement. There are postures of the eyes that 
are relatively stable and movements of the eyes from one such posture to another, but they grade into 
each other. Moving and fixating are complementary." e “(…) the eyes explore the two samples of the 
array, the fields of view, by eye movements. These might be called exploratory adjustments.”. 
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como é o caso do livro aberto sobre a secretária ou ainda do volume sobre a direita, 
intitulado “Large Dog Biscuits”. A colecção de ângulos distintos também preside à 
composição do tampo da secretária e do chão onde ela assenta. Aquilo que se reuniu 
numa mesma fotografia foi um conjunto de fotografias dos mesmos objectos, sujeitos a 
diferentes incidências de luz na sua superfície, a partir de ângulos diversificados. 
 
 
David Hockney, “The 




In Stangos, Nikos, That’s the 
Way I See It: David Hockney. 
                                                                                                                                               
192 A coexistência de polaroids perspectivadas de ângulos distintos remete para a movimentação do 
fotógrafo face aos tópicos fotografados, sobre a qual nos alongaremos na análise da terceira fotografia. 
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David Hockney, “Paul 
explicando unas 




In Hocney, David, Hockney 
Fotógrafo. 
David Hockney, “Steve 
Cohen, Ian, Gary, 
Lindsay, Doug, Anthony, 
Ken. Los Angeles, March 
8th 1982. Composite 
polaroid” 
In Hocney, David; Joyce, Paul, 
Hockney on Art: Conversations 
with Paul Joyce. 
Nesta primeira fotografia a unidade formal dos objectos é mantida, apesar de não haver 
uma precisão na forma como as várias polaroids (perspectivas) produzidas são reunidas, 
percepcionando-se uma série de discrepâncias. Na segunda fotografia que escolhemos, 
intitulada “Paul explicando unas fotografias a Mie Kakigahara, Febrero 1983”, não 
notamos uma unidade formal tão consistente como na fotografia anterior. Não quer isso 
dizer que a impressão visual global não nos permita discernir aproximativamente os 
vários indivíduos e as formas do seu corpo193. O que afirmamos sublinha antes a 
                                                 
193 A este respeito, relembre-se o que J. J. Gibson em The Ecological Approach to Visual Perception, 
págs. 190 e 191, diz acerca do preenchimento pela percepção de espaços marcados pela ausência de dados 
sensórios: “The important result of Kaplan’s experiment was not the perceiving of depth at the occluding 
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subordinação da imagem a um princípio de apresentação, justaposição, e 
ocasionalmente sobreposição, de diferentes perspectivas distribuídas no espaço e no 
tempo; em detrimento da manutenção exacta do desenho de cada uma das pessoas 
apresentadas. A haver informação visual repetida tal não é perceptivamente relevante, 
na medida em que se integra na apresentação fotográfica simultânea de diferentes 
tomadas de ângulos visuais do mesmo evento, em tempos distintos. A presença do 
fotógrafo está patente na inclusão de parte da sua perna e pé na fotografia. Na terceira 
fotografia-  “Steve Cohen, Ian, Gary, Lindsay, Doug, Anthony, Ken. Los Angeles, 
March 8th 1982. Composite polaroid”- verificamos os mesmos processos que 
destacámos a propósito da segunda. Realcemos as diferenças para com as anteriores. A 
sobreposição das pessoas fotografadas não se verifica perceptivamente, pois cada uma 
das polaroids está separada das que lhe estão justapostas, não havendo em nenhum caso 
sobreposição de fotografias. O efeito criado é o da sobreposição de uma grelha de 10 X 
12 quadrículas sobre uma fotografia. Porém, este efeito não é percepcionado como tal 
devido a outras diferenças específicas desta imagem face às anteriores, patente nas 
seguintes ocorrências: a ausência de certos pormenores194, ocorrência não evidente na 
primeira fotografia e pouco notada na segunda; e a coexistência de polaroids produzidas 
com maior e menor afastamento do fotógrafo face às pessoas fotografadas195. À 
primeira ocorrência podemos perceptivamente aplicar o que afirmámos a propósito da 
completação de figuras de pessoas na segunda fotografia196. A segunda ocorrência 
                                                                                                                                               
edge but the perceiving of persistence of the occluded surface.(…) The ”screening” or “covering” of an 
object, he realized, was a fact of visual perception. But he could only suppose that the perception of an 
object must somehow persist after the sensory imput ends; he did not entertain the more radical 
hypothesis that the persistence of the object is perceived as a fact in its own right. There is a vast 
difference between the persistence of a percept and the perception of persistence.”; e o sub-capítulo “The 
persisting environment: persistence, coexistence, and concurrence”, págs. 208 e 209. 
194 Repare-se na ausência da mão direita de Steve Cohen, do braço esquerdo de Ian, dos braços de 
Lindsay e do braço direito de Doug.  
195 Facto evidente, por exemplo, nas polaroids do pé esquerdo de Ken, ou do braço direito de Anthony, ou 
da cintura, tronco e cabeça de Ian. 
196 Consulte-se ainda a nota 193. 
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remete para a conjugação entre o reposicionamento (ou até mesmo o movimento) do 
fotógrafo perante os objectos e pessoas fotografados, antes da realização de cada uma 
das polaroids, e a sua aproximação e afastamento face aos tópicos que fotografa197. Uma 
observação antes de prosseguirmos: não existe, em nenhuma das três fotografias 
analisadas, evidência quanto à ordem por que foi realizada cada uma das polaroids que 
as compõe. Cada fotografia, tal como a observamos, constitui um arranjo das polaroids 
em que se procura reproduzir o evento respectivo198, mas a constatação que produzimos 
acerca das alterações de posicionamento (afastamento e aproximação) do fotógrafo 
alertou-nos para o facto de poder não haver uma correspondência linear entre ordem 
cronológica de produção das polaroids, localização do fotógrafo ao longo da produção 
dessas fotografias e percurso de observação da imagem. Em qualquer das imagens 
observamos um ou vários objectos e figuras humanas perceptivamente coerentes, 
juntamente com um conjunto de discrepâncias que nos permitem relacionar, por 
analogia, o modo de elaboração da imagem com eventos da percepção ecológica que 
remetem para Gibson. São fotografias que apresentam eventos perceptivos, juntamente 
com aquilo que é percepcionado; e que se distinguem de outras fotografias, as usuais, 
que são o produto de eventos perceptivos mas que não mostram os processos neles 
implicados.  
                                                 
197 Sobre movimento e percepção ecológica, leia-se J. J. Gibson, The Ecological Approach to Visual 
Perception, págs. 72 e 73: “Observation implies movement, that is, locomotion with reference to the rigid 
environment, because all observers are animals and all animals are mobile. (…) The point of observation 
normally proceeds along a path of locomotion, and the “forms” of the array change as locomotion 
proceeds. More particularly, every solid angle included in the array, large or small, is enlarged or 
reduced or compressed or, in some cases, wiped out. (…) Some features of the optic array do not persist 
and some do. The changes come from the locomotion, and the nonchanges come from the rigid layout of 
the environmental surfaces.”. Atente-se ainda na pág. 218: “Being equipped with muscles, the parts can 
move, each in its own way- the eyes relative to the head, the head relative to the body, and the body 
relative to the environment. Hence, all move relative to the environment, and I suggested that their 
purpose is perceptual exploration.”. 
198 Sobre a integração de uma série de imagens numa cena, J. J. Gibson, em The Ecological Approach to 
Visual Perception, pág. 221, refere: “It sounds plausible to assert that a sequence of images is converted 
into a scene. (…) An adjacent order of places, an whole scene, must have been obtained from a successive 
order of sensory inputs, a sequence, by some sort of conversion. (…) The hypothesis of conversion is 
consistent with the traditional theory that successive inputs of a sensory nerve are processed, that a series 
of signals is interpreted, or that the incoming data of sense are operated on by the mind.”.  
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 Um outro fotógrafo, Alexander Rodchenko, proporciona-nos fotografias em que 
podemos discernir, juntamente com o objecto fotografado, um evento fotográfico- o 
posicionamento oblíquo e inclinado da máquina- que reflecte um evento perceptivo 
directamente relacionado com o movimento e/ ou posição da cabeça do observador. As 
fotografias em questão- “Campus dos estudantes em Lefortovo. Edifícios novos 
(provavelmente na rua Usachevka), 1932” e “Sala de leitura da Biblioteca Lenine, 
1932”- fazem supor um posicionamento da cabeça do espectador (oblíquo de baixo para 
cima, na primeira fotografia; oblíquo de cima para baixo, na segunda fotografia) que 
difere ligeiramente do habitual posicionamento da cabeça na percepção ecológica do 
arranjo óptico ambiental, perpendicular à linha imaginária do horizonte. Para as 
observar, o espectador não necessita de virar a cabeça, mas é levado a pensar que está a 
fazê-lo devido ao ângulo de rotação e de inclinação do objecto fotografado. É um 
evento  
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que exemplifica de outro modo o que constatámos a propósito das imagens de Hockney, 
no que diz respeito à alegorização de eventos perceptivos através de eventos 
fotográficos. Além disso, são imagens que nos permitem percepcionar, juntamente com 
o objecto fotografado, informação acerca da posição do corpo do fotógrafo e/ ou da sua 
cabeça, uma informação proprioespecífica199. 
 Os casos que temos vindo a analisar remetem para outro facto fotográfico que 
habitualmente não é perceptível em fotografias, mas que está pressuposto em todas elas, 
                                                 
199 Sobre a distinção entre informação proprioespecífica e extereospecífica, leia-se J. J. Gibson, The 
Ecological Approach to Visual Perception, pág. 111: “For the body of the animal who is observing 
temporarily conceals some portion of the environment in a way that is unique to that animal. I call this 
information propriospecific as distinguished from exterospecific, meaning that it specifies the self as 
distinguished from the environment.”. 
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porque é inerente ao acto fotográfico. Falamos da selecção200 do ponto de vista, que 
compreende o enquadramento e a perspectiva. A obra que nos parece melhor ilustrar 
aquilo de que falamos é Walker Evans At Work: 747 photographs together with 
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200 Quando usamos a palavra “selecção”, não estamos a pressupor um acto deliberado e independente do 
acto fotográfico, mas sim uma componente desse acto que isolámos deste por razões operatórias de cariz 
heurístico. 
201 Esta nossa observação sobre a variedade potencial do ambiente é indissociável da estruturação da 
informação perceptiva no arranjo óptico de que fala J. J. Gibson em The Ecological Approach to Visual 
Perception, pág. 65: “The central concept of ecological optics is the ambient array at a point of 
observation. To be an array means to have an arrangement, and to be ambient at a point means to 
surround a position in the environment that could be occupied (…) Finally, what is implied by the term 
point in the phrase point of observation? Instead of a geometrical point in abstract space, I mean a 
position in ecological space, in a medium instead of in a void. It is a place where an observer might be 
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possíveis, em termo de ponto de vista, para uma fotografia realizada a partir do 
ambiente (ou dos objectos) que rodeia(m) o fotógrafo, como também compará-las com a 
fotografia escolhida pelo fotógrafo para ser apresentada ao público. Passemos a alguns 
exemplos, que têm como título unificador “Brooklin Bridge, 1929”. São 22 fotografias 
em que podemos observar a ponte de Brooklin sob diversos pontos de vista: de baixo 
para cima com rotação para a esquerda, com maior ou menor grau de aproximação face 
ao objecto fotografado; de baixo para cima centrado, com maior ou menor grau de 
aproximação face ao objecto; de baixo para cima com rotação para a direita; isolando 
partes do objecto (os tirantes, o pormenor de constituição do tabuleiro central), 
recorrendo a um enquadramento resultante de um grau de aproximação pronunciado; e 
de frente para o pilar central da ponte, com ligeiras variações de direccionamento lateral 
e vertical. Tal como estas fotografias apresentam, umas em relação às outras, diferenças 
de ponto de vista mais ou menos significativas em termos de resultado perceptivo final, 
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decorrentes da alteração de variáveis de observação; também cada uma delas se integra 
na actividade perceptiva permanente do fotógrafo, da qual resultaram a dado momento 
algumas imagens fotográficas202. Ao constatarmos que o fotógrafo é um observador 
permanente do ambiente em que se movimenta (ambiente que percepciona, tal como a si 
próprio nesse mesmo ambiente), juntamos ao evento fotográfico da selecção de ponto 
de vista a variedade dos eventos ambientais que envolvem o fotógrafo/ observador.  
 
4.1- Montagens fotográficas 
 
 Sob este título agrupamos fotografias de Hannah Höch, John Heartfield e Jerry 
Uelsman, e distinguimo-las das sequências fotográficas da primeira parte deste capítulo 
por serem compostas por justaposições e sobreposições de imagens fotográficas de 
origens distintas, provenientes de diferentes objectos fotografados, fotógrafos e/ ou 
publicações. Diferem pois das fotografias de Hockney, as que mais se lhes 
assemelhariam. Nestas, as justaposições e sobreposições são realizadas com fotografias 
provenientes da mesma origem: são todas produzidas a partir dos elementos que se 
encontram dentro do campo de visão do fotógrafo. Ao invés destas, as fotografias que 
denominámos montagens fotográficas conjugam as imagens que as compõem numa 
determinada composição, conferindo-se perceptivamente maior ou menor apuro técnico 
à forma como essa montagem é efectuada. O apuro técnico será um factor de distinção 
importante entre as fotografias dos autores que escolhemos. À semelhança das 
fotografias dos autores anteriormente estudados neste capítulo, estas fotomontagens 
                                                 
202 Sobre este tópico, relembre-se J. J. Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 240: 
“Perceiving is a psychosomatic act, not of the mind or body but of a living observer. The act of picking up 
information, moreover, is a continuous act, an activity that is ceaseless and unbroken. The sea of energy 
in which we live flows and changes without sharp breaks”.  
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evidenciam, juntamente com a percepção dos objectos fotografados, certos processos 
perceptivos e conceptuais.  
 Analisemo-las, então, detalhadamente. A primeira autora a considerar será 
Hannah Höch, de que seleccionamos as fotografias “El Melancólico, 1925” e 
“Domadora, ca. 1930”. A primeira é uma imagem em que podemos discernir claramente 
os diversos excertos fotográficos montados, devido não só à sua diferença em termos de 
cor e tom; como ainda à evidência das linhas de junção entre excertos fotográficos. Esse 
facto, bem como uma pouco conseguida impressão de realidade, são reforçados pelo 
aspecto de desenho com que a zona do cabelo é apresentada; e pela reduzida ligação 
perceptiva entre alguns elementos corporais- a boca e o olho assemelham-se quanto ao 
tom, mas diferem do tom do elemento (a face) em que estão espacialmente integrados 
ou a que se justapõem. Uma outra disparidade na relação entre excertos 
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fotográficos identificados diz respeito à percepção da impressão de realidade de cada 
um deles, podendo distinguir-se quanto a este aspecto dois grupos: elementos que 
denotam perceptivamente um maior realismo, como sejam o olho e o nariz; e elementos 
perceptivamente pouco realistas, como o cabelo e o queixo. Na segunda fotografia 
seleccionada, a junção entre excertos fotográficos é mais conseguida, mas ainda assim 
obtém-se uma impressão de realidade pouco convincente. É mais conseguida porque há 
uma maior uniformidade de tons, cores e texturas entre os excertos fotográficos 
correspondentes aos braços, tronco e pernas. Denota perceptivamente pouco realismo 
fotográfico porque entre estes excertos as linhas de junção são pouco subtis, notando-se 
excessivamente o recorte irregular dessas linhas; porque há uma dissonância evidente 
entre a cabeça e o resto do corpo quanto ao tom e cor; e porque há pouca articulação 
perceptiva entre figura humana, foca e fundo, de que os contornos cartonados, assim 
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como a apresentação da foca no formato “busto” (ao invés da apresentação quase total 
do seu corpo, como sucede na figura humana) são um bom exemplo. As imagens em 
análise são ambas exemplos evidentes de fotomontagens, em que julgamos não ter 
havido preocupações quanto à impressão de realidade fotográfica perceptivamente 
acessível ao espectador. Tal significa que a ligação entre excertos fotográficos e entre 
elementos neles incluídos não primou pela subtileza nem pela acuidade técnicas. A 
elegermos um princípio unificador para a realização destas fotomontagens, diríamos que 
estiveram subordinadas a um conceito, sintetizado no título, que terá presidido à 
selecção dos excertos e elementos montados e à sua articulação semântica (veja-se, por 
exemplo, a influência do título na percepção da articulação entre olho, nariz e boca em 
“El Melancólico”), mas já não à subtileza da sua interligação visual. Esta imprecisão 
técnica expõe alguns processos de montagem e de conjugação entre elementos 
fotografados, tal como o carácter heterogéneo destes em termos de proveniência e 
apresentação visual. 
 De um outro fotógrafo, John Heartfield, também autor de fotomontagens, 
recolhemos as fotografias “At a dead end” e “Wether nazy, or Samurai, it is the same 
tune”203. A primeira é uma fotografia em que notamos uma certa adequação técnica 
entre os que pressupomos serem os vários excertos fotográficos envolvidos na 
composição desta imagem. E dizemos “pressupomos” porque, ao invés do que 
verificámos nas imagens de Höch, em Heartfield não é fácil identificar cada um dos 
excertos utilizados. Atente-se, por exemplo, no conjunto de canhões na metade esquerda 
da imagem. Temos a intuição perceptiva de que se trata de uma composição fotográfica, 
talvez pela quantidade de canhões em tão pouco espaço, ou pela diferença de escala 
entre o canhão mais próximo do observador e todos os outros. No entanto, esta 
                                                 
203 Apresentamos os títulos traduzidos em inglês. 
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impressão não é nem categórica nem pode ser categoricamente atestada de forma 
perceptiva. A relação visual entre o soldado nazi e o aglomerado de canhões também 
não permite atestar que se trata de uma fotomontagem, devido à semelhança de tom 
entre eles e à coerência da incidência da luz nas superfícies, proveniente de cima e do 
lado esquerdo da imagem. O elemento que, na nossa opinião, mais concorre para a 
impressão de fotomontagem é o fundo da imagem, onde não é discernível 
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pormenor algum, apesar de não se tratar de uma perspectiva fotográfica de baixo para 
cima (de que o fundo resultante seria o céu e em que poderia não se discernir nenhum 
elemento). É uma ocorrência perceptiva que só numa observação mais atenta e cuidada 
se destaca, já que o trabalho técnico de junção dos restantes elementos fotográficos foi 
suficientemente apurado para transmitir uma impressão global fotograficamente 
coerente204. Na segunda fotomontagem esta coerência perceptiva fotográfica é mantida, 
com duas diferenças face à fotografia anterior. A primeira diferença consiste na 
montagem de excertos fotográficos em diversos planos, constituindo-se uma imagem 
                                                 
204 A propósito de coerência perceptiva e do processo de esquema e de correcção envolvido no teste de 
consistência daquilo que percepcionamos, leia-se E. H. Gombrich, Art and Illusion, pág. 231- “It might be 
said, therefore, that the very process of perception is based on the same rhythm that we found governing 
the process of representation: the rhythm of schema and correction. It is a rhythm which presupposes 
constant activity on our part in making guesses and modifying them in the light of our experience.”. 
Consulte-se ainda as notas 224 e 277 desta tese. 
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com profundidade, preenchida por elementos interligados. Podemos enumerar o plano 
dos soldados, o dos edifícios destruídos (que inclui um do aviões) e o do fumo (que 
inclui outro dos aviões). A segunda diferença reside na iluminação dos soldados, que 
neste caso julgamos contribuir para a percepção do processo de fotomontagem, 
porquanto lhes confere um efeito de solarização mais pronunciado do que o dos outros 
elementos da imagem, o que numa percepção posterior é notado como factor 
fotograficamente dissonante na articulação entre eles. Resumindo os aspectos mais 
importantes da análise destas duas fotografias, diríamos que em ambas notamos uma 
predominância de recursos técnicos facilitadores da integração, numa mesma imagem, 
de elementos e excertos fotográficos heterogéneos de proveniências distintas. Esses 
recursos manifestam-se na adequação de tom, de iluminação, de contraste e de escala, 
subordinados a uma coerência fotográfica global percepcionada pelo observador. 
Juntamente com todos estes factores, ambas as imagens transmitem uma pequena 
dissonância fotográfica. Esta é perceptivamente notada numa segunda apreciação, é 
passível de ser atribuída a um dos elementos/ pormenores técnicos observados e é 
suficientemente perceptível para sabermos que estamos em presença de fotomontagens. 
 O último caso a considerar para a análise de fotomontagens é o de uma série de 
fotografias de Jerry Uelsmann, que passamos a enumerar: “Untitled, 1990”, “Homage to 
John Muir, 2004” e “Untitled, 1976”. Começaremos por descrever o que estas três 
fotomontagens têm em comum, passando de seguida a realçar as suas especificidades. A 
primeira característica que destacamos é o rigoroso e apurado trabalho técnico 
subjacente à montagem de excertos fotográficos díspares. Essa técnica é tão eficaz, isto 
é, tão subtilmente transparente, que não notamos nas fotografias seleccionadas nenhuma 
dissonância perceptiva205. Consequentemente, passam numa série de testes de coerência 
                                                 
205 Ver nota 204. 
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perceptiva: falamos de linhas de junção entre elementos; de gradações e ligações de tons 
e de contraste; da manutenção de uma estrutura coerente de iluminação e de incidência 
desta nas diversas superfícies. Estas verificações são tanto mais surpreendentes quanto 
se reportam a fotomontagens resultantes da combinação, em laboratório, de vários 
negativos por processos não digitais. Como diz Paul Karabinis, no prefácio à obra Other 
Realities206: “By synthetizing his photographs from multiple negatives, Uelsmann broke 
rank with the prevailing aesthetic of the period. (…) We are also in a era in which 
Uelsmann’s manual technique appears to have been swallowed whole by the advent of 
digital technology. This in no way diminishes his significance, but rather situates him as 
a central figure in the history of photograph. Long before the computer gave birth to 
countless practicioners of digital montage, Uelsmann established photomontage as 
legitimate practice.”. Karabinis acrescenta ainda que “The visually plausible but 
impossible situations depicted in Uelsmann’s images contradicts what we have come to 
expect from photographs.”. Esta observação remete para outra característica das 
fotomontagens de Uelsmann: a diferença entre a combinação dos elementos 
fotomontados e aquilo que habitualmente esperamos como combinação de elementos 
em determinadas situações207. Tal descoincidência apresenta graus consoante a 
fotografia e assemelha algumas das fotomontagens a imagens de cariz surrealista208.  
 Observemos, então, cada uma das fotomontagens. Na primeira citada, notamos  
a existência de pelo menos duas fontes de luz concorrentes: uma lateral, mais forte, 
proveniente da janela, responsável pelas sombras mais escuras da cadeira e do canto da 
parede; e outra de proveniência exterior à imagem, a partir do canto inferior direito da 
                                                 
206 Uelsmann, Jerry, Other Realities. 
207 Em On Photography, pág. 174, Susan Sontag diz: “Images are always compatible, or can be made 
compatible, even when the realities they depict are not.”. Não julgamos que essa compatibilidade se possa 
verificar sempre. A compatibilidade a que Sontag se refere é, em Welsmann, produzida pela excelência 
técnica das fotomontagens, a que fizemos referência na página anterior; e é mais uma compatibilidade 
entre elementos heterogéneos do que entre imagens.  
208 Referimo-nos a imagens de artistas partidários do movimento artístico Surrealismo, seja na pintura 
(Salvador Dalí seria um bom exemplo) seja na fotografia (Herbert Bayer, por exemplo). 
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mesma, responsável pelas sombras mais ténues que se estendem sobre a construção de 
areia, e pelas sombras que dela partem. A estrutura de iluminação do interior, a 
incidência desta sobre as diversas superfícies, e as sombras produzidas, todos estes 
aspectos se articulam coerentemente, a tal ponto que o observador poderá não reparar 
em elementos que tornariam esta fotomontagem numa situação discrepante. Adiantemos 
alguns. Não é habitual encontrar grandes porções de areia dentro de salas, nem tão 
pouco construções de areia, o que poderá relegar este aspecto da imagem ou para uma 
situação improvável, ou para uma situação inabitual. Em qualquer caso, mantemo- 
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nos no campo das situações possíveis209. Já a paisagem que se observa no exterior da 
janela deixa-nos algumas dúvidas acerca da sua existência possível porquanto se trata de 
uma pintura; o que se revela incoerente para com esta fotografia considerada como um 
todo, já que é inverosímil que a paisagem exterior de uma sala fotografada seja uma 
pintura. Podia ser um poster colado no exterior da janela, mas nesse caso a janela 
deixaria de ser a fonte de luz da cena na sala interior. Podia ser um poster de uma 
pintura, de grandes dimensões, desenrolado a uma certa distância da janela, o suficiente 
para que esta continuasse a fornecer luz. Temos, no entanto, alguma dificuldade em 
fornecer um exemplo de uma situação em que tal ocorresse. As discrepâncias 
situacionais acima referidas não foram imediatamente percepcionadas devido à 
coerência perceptiva transmitida pela fotomontagem ao observador, sendo uma delas 
possível mas improvável e a outra nitidamente improvável, ou até mesmo impossível. A 
segunda fotomontagem é perceptivamente bastante coerente. Iluminação e seu efeito 
sobre as superfícies, reflexos, junção entre elementos, gradações de tonalidades, tudo 
aponta para o facto de se tratar de uma fotografia (de uma paisagem)210. Mesmo a pedra 
próxima do observador enquadra-se no conjunto, notando-se os pormenores da sua 
imersão na água, não só a auréola molhada à superfície, como também o escurecimento 
da mesma à medida que a profundidade de imersão aumenta. Resta-nos então a 
discrepância situacional: o livro como que suspenso (ou no mínimo sobreelevado) sobre 
a pedra de onde emana um olho, que não parece um olho desenhado nem pintado, mas 
sim um olho real. Eis como um conjunto perceptivamente coerente exibe uma 
incoerência situacional no domínio do impossível: os livros, ainda que sobreelevados 
sobre pedras em lagos, não têm olho(s). É uma incoerência discernível e inquestionável. 
A última fotomontagem mostra-nos mais uma vez uma cena perceptivamente 
                                                 
209 Seria possível alguém produzir construções em areia numa sala interior, apesar de não ser ususal. 
210 Do parque Yosemite, dado o título? 
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coerente211. Há, porém, duas discrepâncias situacionais: esta sala não tem tecto, e 
portanto ou não é uma sala interior ou não está numa casa; e a pessoa que caminha 
sobre o livro é extremamente pequena. A nossa tendência é dizermos que as duas são 
situações impossíveis, mas com alguma indulgência poderíamos conceber que se 
tratasse de um cenário para uma filmagem. Ainda assim, nada poderia explicar a 
reduzida escala da pessoa, que por comparação para com a escala do ambiente 
envolvente é desproporcionada e não corresponde a nenhuma situação possível212. São 
ambas discrepâncias situacionais visíveis, que denotam respectivamente uma situação 
improvável e outra impossível. 
 
4.2- Sumário analítico 
 
 No decurso deste capítulo estudámos dois grupos de fotografias: fotografias de 
sequências e fotomontagens. Comecemos pelo primeiro. Em David Hockney, notámos 
que se podia estabelecer um paralelismo entre eventos fotográficos realçados pela nossa 
análise e eventos perceptivos ecológicos (para o que tomámos como referência J. J. 
Gibson), pelo facto de termos percepcionado uma série de discrepâncias que conviviam 
com a percepção dos referentes das fotografias sem a comprometer, ainda que a 
perturbassem em maior ou menor grau. Ora se essas discrepâncias não comprometem a 
percepção; se por vezes só num exame perceptivo mais apurado as notamos; e se 
integram tanto num caso como no outro a nossa percepção daquilo que nos rodeia; 
então será legítimo pressupor a sua presença permanente (perceptível em maior ou 
menor grau) na percepção ordinária dos objectos, na forma de eventos fotográficos a 
                                                 
211 Não nos demoraremos nos aspectos que constituem essa coerência perceptiva por se assemelharem a 
outros que já referimos a propósito das outras duas fotomontagens do mesmo autor. 
212 Num universo não ficcional. Um liliputiano teria outro entendimento desta questão (Leia-se Swift, 
Jonathan, As Viagens de Gulliver). 
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partir dos quais se pode projectar os correlativos eventos perceptivos. A imprecisão na 
reunião de várias perspectivas (polaroids); a descoincidência entre linhas de união de 
polaroids; a sua iluminação distinta; os pontos de vista provenientes de ângulos 
distintos; a justaposição e sobreposição de polaroids distribuídas no tempo e no espaço; 
a ausência ocasional de pormenores; o maior ou menor tamanho de partes do corpo dos 
fotografados; a subordinação a um evento; a impossibilidade perceptiva de discernir 
uma ordem cronológica; são todos eles eventos fotográficos que nos permitem inferir os 
respectivos eventos perceptivos, passando estas fotografias a constituir alegorias da 
percepção. Assim, cada fotografia de Hockney pode ser encarada como uma cena 
(sintetizada no título) resultante da conversão de uma série de imagens oriundas de 
momentos e ângulos distintos, tal como na percepção retemos uma imagem das coisas 
que nos rodeiam no mesmo local durante um certo tempo213. Os movimentos 
permanentes do corpo, da cabeça e dos olhos do observador comum podem ser 
alegorizados pela multiplicidade e variedade de iluminação, de perspectiva e de ordem 
cronológica, na organização de polaroids. A ausência de certos pormenores sem 
prejuízo da percepção global das figuras humanas remete para o facto de a percepção da 
persistência ser um facto por direito próprio214, e não ser directamente afectada pela 
ausência pontual de dados sensoriais. A unidade formal das figuras humanas e dos 
objectos foi globalmente mantida, mesmo se na segunda fotografia essa não parece ter 
sido uma tónica dominante; e mesmo se na última isso é menos evidente do que na 
primeira. As fotografias de Alexander Rodchenko evidenciaram, na mesma linha de 
                                                 
213 Sobre este tópico e a sua relação com o Cubismo, leia-se E. H. Gombrich, Art and Illusion, pág. 239: 
“I am inclined to suspect that the problems raised by Hildebrand, which so excited the world of art at the 
turn of the century, had their share in the creation of cubism and particularly in its success. The idea that 
the visible world of our experience is a construct made up of memories of movement, touch, and sight 
justified the experiment to do away with the peep-show convention and even to show various aspects of 
one object in the same painting.”. 
214 A este respeito, leia-se E. H. Gombrich, Art and Illusion, pág. 230: “It is particularly the assumption 
of consistency of things which has proved its worth to animal and man. (…) This confidence in the 
stability of things in a changeable world is deeply ingrained in the structure of ourlanguage and has 
formed the basis of man’s philosophy.”. Releia-se ainda a nota 193. 
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apresentação de eventos perceptivos do fotógrafo anteriormente referido, que a 
percepção de uma imagem fotográfica pode fornecer informação proprioespecífica 
sobre o corpo do fotógrafo/ observador (neste caso sobre a posição da sua cabeça); e 
que esta informação convive com a percepção dos objectos fotografados. A fechar este 
primeiro grupo temos Walker Evans, cujas fotografias mostraram como a multiplicidade 
de possíveis pontos de vista (enquadramentos e perspectivas possíveis de adoptar na 
observação de um tópico) fazem da fotografia uma selecção (ainda que não deliberada) 
a partir da imersão permanente do fotógrafo, enquanto observador, num arranjo óptico 
visualmente estruturado- o seu ambiente. 
 Todas estas observações mostram como a partir da observação de fotografias 
podemos aprender algo acerca da percepção, e como determinadas obras de arte podem 
exibir aspectos perceptivos que concorrem com outros que habitualmente confinamos 
ao mundo artístico. Por outras palavras, e visto que nos baseámos em fotografias 
enquanto obras de arte, podemos afirmar que a partir da análise de obras de arte se 
aprende algo acerca de eventos perceptivos e de como eles se podem ligar, por exemplo 
por analogia, à arte. Isto é tanto mais útil para o nosso estudo pois evidencia que existe 
uma dimensão ecológica permanente que subjaz às nossas produções e actividades 
humanas, entre elas as artísticas. J. J. Gibson, na apresentação da sua obra The 
Ecological Approach to Visual Perception, afirma: “We must first consider how we can 
perceive the environment- how we aprehend the same things that our human ancestors 
did before they learned about atoms and galaxies. We are concerned with direct 
perception, not so much with the indirect perception got by using microscopes and 
telescopes or by photographs and pictures, and still less with the kind of aprehension 
got by speech and writing. These higher-order modes of aprehension will only be 
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considered in Part IV of this book, at the end.”215. O autor parece defender, no seu 
estudo, a existência de dois modos de percepção, a directa e a indirecta, assim como a 
precedência da primeira sobre a segunda. Defende ainda que a percepção directa seria 
semelhante à percepção dos nossos antepassados antes de adquirirem determinados 
conhecimentos. Seria uma espécie de percepção não mediada por conceitos, ou pela 
civilização, ou por instrumentos ópticos, ou por obras de arte, e assim semelhante à 
descrição que faz da actividade de desenho da criança: “When he first draws a man or a 
truck or a table, I suggest, he depicts the invariants that he has learned to notice. (...) 
Hence, he may draw a table with a rectangular top and four legs at the corners because 
those are the invariant features of the table he has noticed. This is a better explanation 
than saying he draws what he knows about the table, his concept, instead of what he 
sees of the table, his sensation. The child should begin by drawing sensations and 
progress to drawing concepts.”216. Parece-nos que o autor não distingue suficientemente 
invariantes, conceitos e sensações; nem assevera convincentemente que quando a 
criança desenha, por exemplo, o tampo rectangular da mesa, não está a utilizar 
conceitos, ou que seja possível separar, na percepção, conceitos de sensações, ou que as 
invariantes não sejam conceitos (mais rudimentares)217. Kant não parece defender essa 
separação, pela definição que fornece dos conceitos apriorísticos e por propor, para o 
conhecimento, uma base simultaneamente empírica e conceptual: “Ainsi, dans le temps, 
aucune connaissance ne précède en nous l’expérience, et toutes commencent avec elle. 
                                                 
215 Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 10. 
216 Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 287. 
217 Quando Gibson, em The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 278, no sub-capítulo 
“Drawing proper”, descreve mais uma vez o modo de desenhar de uma criança, não nos parece excluir a 
hipótese de aquilo a que chama “invariantes” serem “conceitos”, ainda que menos elaborados. 
Discordamos portanto da sua conclusão “The invariants are not abstractions or concepts. They are not 
knowledge; they are simply invariants.”, sobretudo porque não sabemos como é que pode não ser 
conhecimento algo a que recorremos como invariante, isto é, como é que pode haver invariantes não 
conceptuais, em que não intervenha o entendimento, dada a multiplicidade e variabilidade de estímulos 
do ambiente que nos rodeia. Aliás, se a invariante for um produto da abstracção a partir do que 
percepcionamos (que parece ser o caso em Gibson), então é um produto do entendimento, é um conceito. 
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(…) Mais si toute notre connaissance commence avec l’expérience, il n’en résulte pas 
qu’ elle dérive toute de l’ expérience. (...) Sous le nom de connaissances a priori, nous 
entendons donc désormais non pas celles qui sont indépendantes de telle ou telle 
expérience, mais celles qui ne dépendent absolument d’ aucune expérience.” e  « En 
effet, il y a maintes connaissances, sorties de sources expérimentales, dont on a 
coutume de dire que nous sommes capables de les acquérir ou que nous les possedons a 
priori, parce que nous ne les tirons pas immédiatement de l’ expérience, mais d’une 
règle générale que nous avons elle-même emprunté à l’expérience » 218. Não julgamos 
como Gibson que se possa percepcionar na ausência do (ou anteriormente ao)  
conhecimento, porque o conhecimento e a experiência são indissociáveis, e neste 
aspecto concordamos com Kant. Não conseguimos distinguir, nos termos de Gibson,  
percepção directa (pré-conceptual e pré-tecnológica) de indirecta (o que o autor 
denomina “high-order modes of aprehension”), por não concordarmos com os usos que 
faz desses termos. Além disso, o autor não mostra que a tipologia de invariantes por si 
proposta é um vocabulário que descreve uma percepção mais directa do que, por 
exemplo, o vocabulário de Nelson Goodman a propósito de linguagens em arte219. 
Estamos a afirmar que a argumentação de Gibson não está devidamente fundamentada e 
que, consequentemente, a análise que ele faz da percepção ecológica é por nós 
entendida como um modo particular220 não persuasivo de entender a percepção, pelo 
facto de defender que se percepciona primeiro as invariantes dos objectos e que 
posteriormente se sintetiza conceptualmente esses dados em objectos percepcionados. 
                                                 
218 Kant, Immanuel, Critique de la Raison Pure, págs. 57 e 58. Assim, julgamos que Gibson terá realizado 
uma leitura incompleta de Kant, quando sugere em The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 
3, que “For if you agree to abandon the dogma that “percepts without concepts are blind”, as Kant put it, 
a deep theoretical mess, a genuine quagmire, will dry up.”.  Para resolver este problema, Gibson separa 
percepções de conceitos, criando a noção intermédia de “invariantes”, o que Kant não faz. 
219 Goodman, Nelson, Languages of Art. 
220 Quando dizemos “particular”, referimo-nos ainda ao facto de o estudo de Gibson se apoiar numa 
distinção clara entre percepção directa e indirecta, a que já fizemos referência; e no facto de o autor 
parecer assemelhar o primeiro modo de percepção a uma espécie de retorno a um tempo das origens, pré-
conceptual e pré-cultural.  (Ver nota 218). 
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Vemos que o seu uso de “percepção directa” se deve à concepção de que é mais directo 
percepcionar as invariantes dos objectos antes dos objectos; concepção com que não 
concordamos, como demonstraremos ao longo desta tese. 
 A análise deste primeiro grupo de fotografias mostra como existe uma analogia 
entre alguns dos eventos perceptivos entendidos por Gibson e eventos fotográficos 
decorrentes da nossa análise das mesmas; e que a arte (neste caso fotográfica) beneficia 
das mesmas ocorrências perceptivas que a percepção, e exibe-as tanto quanto certos 
estudos (como é o caso do de Gibson). É assim, aliás, que entendemos as palavras deste 
autor quando, referindo-se ao “ambiente significante”, diz: “The world of physical 
reality does not consist of meaningfull things. The world of ecological reality, as I have 
been trying to describe it, does. If what we perceived were the entities of physics and 
mathematics, meanings would have to be imposed on them. But if what we perceive are 
the entities of environmental science, their meanings can be discovered.”221. A esta 
intenção empírica e heurística da sua obra podemos comparar o tipo de apresentação 
fotográfica patente nas obras de arte fotográfica acima referidas, após a análise que 
delas fizemos. 
 Passemos então ao segundo grupo de fotógrafos e às fotomontagens por eles 
produzidas. Em Hannah Höch, vimos que o observador percepciona claramente os 
vários excertos provenientes de distintos objectos fotografados, tanto mais que a 
acuidade técnica de ligação entre eles e a resultante impressão de realidade não são 
características perceptivas pelas quais essas imagens se possam distinguir. Verifica-se 
uma ausência de pormenores, e uma disparidade resultante de certos elementos estarem 
interligados e outros não. Estas fotomontagens mostram as possibilidades de conjugação 
entre elementos perceptivamente díspares, por um lado; e por outro realçam o princípio 
                                                 
221 Gibson, J. J. , The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 33. 
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unificador de cada um deles, os conceitos sintetizado nos títulos “El Melancólico” e 
“Domadora”. São casos em que as combinações entre elementos parecem estar 
subordinadas a um conceito, que após a leitura do título se torna claro e permite 
interpretar a imagem como uma amostra desse conceito, referindo-se-lhe e denotando-o. 
É um caso de “representação como”, em que uma imagem (representação) funciona 
como uma descrição, numa interacção entre etiquetas pictóricas e etiquetas verbais: as 
imagens representam um homem como um homem melancólico e uma mulher como 
uma domadora, de que as imagens, após leitura dos títulos, são uma amostra (título e 
imagem exemplificam-se e denotam-se). Sem o título, questionar-nos-íamos acerca da 
articulação escolhida entre excertos fotográficos, apesar de identificarmos o objecto 
percepcionado. Após o título, atribuímos a essa articulação, bem como à relação entre 
elementos diversos, um significado. O vocabulário que usámos para nos referirmos às 
imagens de Höch foi parafraseado de Nelson Goodman222. Em John Heartfield, o apuro 
técnico na conjugação de excertos fotográficos é maior, o que dificulta a identificação 
perceptiva das fotografias como fotomontagens; e facilita a integração de elementos e 
excertos fotográficos heterogéneos numa só imagem. Apenas numa observação mais 
atenta certas dissonâncias revelam estarmos em presença de fotomontagens. No caso da 
segunda fotografia de Heartfield que analisámos, há uma montagem de vários planos 
fotográficos que lhe confere profundidade. Os títulos denotam as imagens e 
desempenham um papel unificador tão importante quanto os recursos fotográficos 
acima indicados. Isto significa que os títulos são tão importantes para a denotação das 
imagens como as imagens são para a exemplificação dos títulos; apesar de as imagens 
possuírem, quando percepcionadas, coerência fotográfica suficiente para representarem 
eventos e/ ou situações possíveis. Em Jerry Uelsmann, por fim, temos três casos de 
                                                 
222 Goodman, Nelson, Languages of Art: imagem (como representação)-pág. 5; representação como -pág. 
26-31; amostras e etiquetas -pág. 57 a 67; denotação -pág. 92 a 95. 
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como as fotomontagens podem exibir, quando percepcionadas, um apuro técnico e uma 
coerência perceptiva tais que quase impossibilitam a sua identificação como 
fotomontagens. Não existem, pois, dissonâncias perceptivas ao nível da junção entre 
elementos, nem da estrutura de iluminação, nem das gradações e ligações de tom e de 
contraste223. Existem, isso sim, dissonâncias situacionais224 que ou não são 
imediatamente percepcionadas como tal, ou não são imediatamente atestadas como tal, 
ou são imediatamente percepcionadas e atestadas como tal. Trata-se de situações 
possíveis, ou situações improváveis, ou situações impossíveis; muito embora a 
coerência perceptiva das imagens seja inquestionável. 
 Este segundo grupo de fotografias- fotomontagens- permite-nos analisar alguns 
tópicos da relação entre as perspectivas de J. J. Gibson e de E. H. Gombrich sobre 
percepção. Nas fotografias de Hannah Höch, o observador vê uma fotomontagem, mas 
também vê simultaneamente o que o título indica. Tal significa que existe uma 
informação textual a partir da qual uma imagem é interpretada e adquire um significado 
difícil de obter sem a leitura do título. É um caso em que uma informação se associa 
aposterioristicamente a uma percepção. A este respeito, Gombrich afirma: “Peacham’s 
passage may be one of the first to ridicule pictures that are too meticulously painted 
and to condemn the absurdity of these ”conceptual” methods in the name of visual 
truth. (…) Occulists who test our eyesight know very well why they present us with 
random letters. Where we can guess, we cannot disentangle seeing from knowing, or 
rather, from expecting. Peacham unwittingly shows this dominance of “conceptual” 
knowledge over the process of sight in his description of the generalizing tendencies of 
                                                 
223 Ver nota 204.  
224 Em Art and Illusion, pág. 200, Gombrich propõe uma definição mais lata de teste de consistência que 
se adapta às verificações a propósito da discrepância nas situações das fotomontagens de Uelsmann: “The 
example demonstrates, I believe, what we mean by the “test of consistency”- the possibility of classifying 
the whole of an image within a possible category of experience.”. Consulte-se ainda as notas 204 e 277 
desta tese. 
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distance.”225. Este é um comentário que de forma inversa confirma o nosso argumento, 
mostrando que em certos casos “knowing” pode facultar não “seeing”, mas 
sobrepercepcionar; quando, a partir da percepção, não existe nenhuma pista de 
interpretação além da simples identificação do objecto fotografado. Em John Heartfield, 
podemos constatar uma série de factos que remetem para uma extensão deste argumento 
e para uma diferença importante entre Gibson e Gombrich quanto a esta matéria. 
Falamos da coerência perceptiva de imagens que sabemos serem fotomontagens, e que 
só numa percepção mais atenta revelam o seu carácter compósito. É uma verificação 
que se coordena argumentativamente com afirmações de Gombrich acerca da base 
“conceptual” do (papel da mente humana no) reconhecimento de um estilo (em arte) e 
de estruturação da experiência, que segundo o autor reside nas reacções do sujeito ao 
mundo exterior: “All art originates in the human mind, in our reactions to the world 
rather than in the visible world itself, and it is precisely because all art is “conceptual” 
that all representations are recognizable by their style. Without some starting point, 
some initial schema, we could never get hold of the flux of experience. Without 
categories, we could not sort out our impressions.”226. Sem este modo “conceptual” de 
percepção, as imagens de Heartfield nunca seriam verosimilhantes (nem sequer seriam 
imagens). É um modo de percepção que se distingue do entendimento de Gibson do que 
é a percepção227, não só porque este autor afirma que as invariantes228 resultam de 
percepções não conceptuais (podendo eventualmente Gibson entender “conceptuais” 
como relativo a “conceitos”) do mundo visível (o que para Gombrich não seria possível, 
pois todas as percepções são “conceptuais” na perspectiva em que se baseiam na 
reacção da mente do sujeito ao mundo exterior); mas também porque defende que a 
                                                 
225 Gombrich, E. H., Art and Illusion, pág. 187. 
226 Gombrich, E. H., Art and Illusion, pág. 76. 
227 Releia-se as páginas 149 e 150 desta tese. 
228 Ver nota 218. 
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base da percepção reside na percepção pré-conceptual do mundo visível. O autor 
manifesta ainda que aquilo que denomina “illusion of reality” (e que parece semelhante 
ao conceito de “impressão de realidade” que temos vindo a caracterizar ao longo desta 
tese) não é um facto perceptivamente relevante, nem tem nenhuma comunicação com o 
mecanismo perceptivo utilizado na percepção ambiental ecológica, já que este último é 
sensível a emanações de luz a partir de pontos do arranjo óptico ambiental estruturado, 
o que não considera acontecer a partir de imagens em suporte físico (quadros, 
fotografias). Citemos Gibson: “A picture is not like perceiving. (…) The illusion of 
reality is said to be possible. (…) Only the eye considered as a fixed camera can be 
deceived. The actual binocular visual system cannot. A viewer can always tell wether he 
is looking at a picture or at a real scene through a window. (…) The illusion of reality is 
a myth. The same automatic tests for reality that distinguish between a perception and a 
mental image, as described in the last chapter, will also distinguish between a 
perception and a physical image.”229. E neste ponto da nossa sistematização parece-nos 
relevante citar Gombrich num aspecto em que discorda de Gibson e em que está em 
concordância com as conclusões que até agora extraímos dos exemplos artísticos 
fotográficos analisados; mas também por servir de introdução ao resumo dos aspectos 
pertinentes dos últimos casos fotográficos deste sub-capítulo. Afirma Gombrich: “The 
question is not whether nature “really looks” like these pictorial devices but whether 
pictures with such features suggest a reading in terms of natural objects. Admittedly the 
degree to which they do depends to some extent on what we called “mental set”. We 
respond differently when we are “keyed up” by expectation, by need, and by cultural 
habituation. The growing awareness that art offers a key to the mind as well to the outer 
world has led to a radical change of interest on the part of artists. (…) It has become an 
                                                 
229 Gibson, J. J., The ecological Approach to Visual Perception, págs. 280 e 281. 
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accepted fact that naturalism is a form of convention- indeed, this aspect has somehow 
been exaggerated. The language of form and colors, on the other hand, that explores 
the inner recesses of the mind has come to be looked upon as being right by nature. Our 
nature.”230. De facto, em vez de assumirmos uma perspectiva platónica em que a 
percepção directa ecológica dá acesso ao mundo da Verdade e em que a percepção de 
objectos artísticos dá acesso ao mundo das aparências (aquilo que Gibson parece fazer 
no comentário que citámos); procurámos mostrar que o mundo da arte fotográfica é tão 
útil para compreendermos o funcionamento do aparelho perceptivo quanto o mundo 
“exterior” (“outer world”), esbatendo-se do ponto de vista metodológico a necessidade 
de uma distinção categórica entre os dois, a não ser pontualmente para fins heurísticos. 
A expressão de Gombrich que nos parece sintetizar a irrelevância dessa distinção é 
“reading in terms of”, a fim de  rodarmos “a key to the mind as well to the outer world”. 
O caso de Jerry Uelsmann é paradigmático para o que acabámos de afirmar. Perceptiva 
e tecnicamente, as suas fotografias oferecem-nos uma percepção surpreendentemente 
coerente para com a percepção que temos do mundo exterior. Sabendo que se trata de 
fotomontagens, procuramos manter essa informação presente ao longo da percepção, tal 
é o apuro técnico evidenciado. Se não soubermos tal informação de antemão, podemos 
não identificar (muito menos imediatamente) que se trata de fotomontagens, e nesse 
caso fomos perceptivamente persuadidos pelos mesmos processos técnicos que nos 
transmitiram a coerência global a que fomos sensíveis aquando da primeira observação 
da imagem. Por último, em alguns casos, conseguimos continuar a percepcionar a 
coerência fotográfica e ecológica global da fotografia sem por isso deixarmos de saber, 
desde o primeiro momento, que se trata de situações impossíveis ou improváveis e que 
estamos em presença de fotomontagens, o que é significativo do ponto de vista do 
                                                 
230 Gombrich, E. H., Art and Illusion, pág. 305. 
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funcionamento do aparelho perceptivo. Este é um evento perceptivo que confirma 
parcialmente argumentos de Gibson quando, no sub-capítulo “A New Approach to 
Knowing”, diz: “The extracting and abstracting of invariants are what happens in both 
perceiving and knowing. To perceive the environment and to conceive it are different in 
degree but not in kind. (…) Knowing is an extension of perceiving. (…) The extracting 
and abstracting of the invariants that specify the environment are made vastly easier 
with these aids to comprehension. But they are not in themselves knowledge, as we are 
tempted to think.”231. O autor já não parece ter razão perante dois factos da nossa análise 
destas fotografias: a ausência de invariantes perceptivas que denunciem estarmos em 
presença de fotomontagens, isto é, de aglomerados de excertos fotográficos e não de um 
registo fotográfico a partir de um objecto do mundo exterior; e a proveniência 
situacional (o que para Gibson faria parte do “culturally transmited knowledge232”) não 
perceptiva (nos termos de Gibson) dos dados para a identificação das fotografias como 
fotomontagens. Assim, mesmo que Gibson argumentasse que as fotomontagens são 
fotografias de um objecto “não natural”; faltar-lhe-ia explicar duas ilusões: a da leitura 
perceptiva desse objecto em termos de objecto “natural”; e a da decorrente não 
identificação perceptiva da imagem como fotomontagem. Faltar-lhe-ia provar, em 
termos puramente perceptivos numa perspectiva ambiental ecológica, em função 




                                                 
231 Gibson, J. J., The ecological Approach to Visual Perception, pág. 258. 
232 Expressão utilizada pelo autor, em Gibson, J. J., The ecological Approach to Visual Perception, pág. 
258. 
233 Ver nota 28. Ver ainda o caso da experiência de percepção de um objecto fotografado como se fosse 
um objecto natural, nas páginas 197 a 199 desta tese. Acrescente-se que no que diz respeito à percepção 
não concordamos com a expressão “illusion of reality”, preferindo o termo “realidade”, pelas razões que 
desenvolveremos ao longo desta tese. 
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5- Fotografias de fotografias 
 
 Neste capítulo estudaremos algumas fotografias de dois autores: Sherrie Levine 
e Richard Prince, autores que fotografam fotografias. Tal estudo contribuirá para a 
nossa investigação, porquanto permitirá especular sobre as características deste gesto 
artístico, sobre a repercussão dessas características na classificação do objecto artístico 
resultante e sobre a possibilidade de generalizarmos algumas das conclusões obtidas à 
percepção de fotografias.  
 A fotografia de Sherrie Levine que escolhemos intitula-se “After Walker Evans: 
4, 1981.”. É uma fotografia de uma fotografia de Walker Evans, não a que foi publicada  
 
 
Sherrie Levine, “After Walker 
Evans: 4, 1981.”. 
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no catálogo American Photographs, mas outra produzida a partir da mesma pessoa, 
como vemos quando na obra Walker Evans at Work são apresentadas quatro fotografias 
semelhantes, em que a do canto superior esquerdo corresponde à publicada no catálogo 
anteriormente referido, e a do canto inferior direito parece ser aquela que Levine 
fotografou. Comparando as fotografias de Levine e de Evans, diríamos que a imagem 
produzida pela autora apresenta maior contraste, sendo que as zonas de expressão em 
torno das faces e dos olhos apresentam menos sombras, o que torna a expressão da 
figura feminina menos carregada e sizuda; e no seu pescoço deixa de se evidenciar os 
tendões e alguns dos ossos do tórax. Assim, duvidamos que o comentário geral que 
Susan Sontag faz às fotografias de Walker Evans, e que podemos aplicar à fotografia de 
Evans em questão- “The immensely gifted members of the Farm Security Administration 
photographic project of the late 1930s (among them Walker Evans, Dorothea Lange, 
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Ben Shahn, Russell Lee) would take dozens of frontal pictures of one of their 
sharecropper subjects until satisfied that they had gotten just the right look on film- the 
precise expression on the subject’s face that supported their own notions about poverty, 
light, dignity, texture, exploitation, and geometry.”234- pudesse referir-se da mesma 
forma à fotografia de Sherrie Levine da fotografia de Evans. Repare-se como Sontag 
coloca a ênfase da intenção de fotógrafos como Evans no emparelhamento entre 
variáveis técnicas fotográficas envolvidas e noções que esses fotógrafos têm acerca da 
impressão que os rostos das pessoas fotografadas devem transmitir, ênfase subordinada 
a uma noção mais geral sobre o seu “ar certo”. Podemos afirmar acerca da fotografia de 
Levine que a mesma terá modificado, através da alteração de algumas dessas variáveis, 
o “ar”235 da pessoa fotografada, que deixa de evidenciar tão distintamente caracteres 
como a pobreza, a dignidade e a exploração de que fala Sontag. A pessoa fotografada 
deixa de ser marcadamente um exemplo dessas noções. Temos um caso de uma 
fotografia de uma fotografia que altera a primeira fotografia, ou melhor, que altera a 
percepção do objecto da primeira fotografia, apesar de as alterações não serem tão 
perceptíveis (foram-no na justaposição de fotografias) quanto as que a fotografia de 
Muniz fez a uma fotografia de Harold Edgerton236. Aliás, se não estivesse legendada, a 
fotografia de Sherrie Levine poderia não se distinguir perceptivamente de uma 
fotografia de Walker Evans. Esta constatação abre duas possibilidades no 
relacionamento entre legenda e fotografia, na percepção: se virmos a fotografia sem ler 
a legenda, podemos tomá-la por uma fotografia de Walker Evans, a não ser que 
conheçamos tão bem aquela fotografia de Evans que identifiquemos as diferenças; se 
virmos a fotografia com a legenda, tomamo-la por uma fotografia de uma fotografia de 
Evans. A autora quis que este último fosse o caso, pois apresentou a fotografia 
                                                 
234 Sontag, Susan, On Photography, pág. 6. 
235 Sobre “ar de um rosto”, leia-se as páginas 120 e 121 desta tese. 
236 Relembre-se as páginas 68 e imediatamente seguintes desta tese. 
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acompanhada da legenda, sendo improvável ver a primeira sem ler (ou antes ou depois 
do visionamento) a segunda.  
Quais as implicações disso para a caracterização do gesto artístico pressuposto 
na fotografia de Levine? A presença da legenda não conota esse gesto artístico com 
plágio (entendido como apresentar como seu aquilo que se copiou ou imitou de obras 
alheias) nem com falsificação (na acepção de dar como verdadeiro o que é falso). As 
alterações de luz e de contraste acima referidas inviabilizam que se trate de uma mera 
cópia (no sentido de repetição) e conotam o gesto artístico em questão com uma forma 
de autoria: a sub-autoria (que consiste em operar pequenas modificações numa obra de 
outro autor). Aliás, certos críticos e historiadores de arte atribuem a trabalhos deste tipo, 
desde Andy Warhol, a denominação “arte de apropriação”, conferindo-lhes, consoante 
os casos, determinadas intenções ou efeitos “meta-artísticos”237. Tanto a imagem como 
a legenda constituiriam, nestes termos, uma referência “meta-artística” à fotografia de 
Evans. Revejamos alguns comentários sobre Fotografia, à luz das constatações que 
produzimos sobre a fotografia de Sherrie Levine. Roland Barthes diz que “Uma 
fotografia está sempre na origem deste gesto; ela diz: isto, é isto, isto é assim! Mas não 
diz mais nada; uma fotografia não pode ser transformada (dita) filosoficamente, toda 
ela está carregada com a contingência da qual é o envelope transparente e leve. (...) 
Com efeito, uma determinada foto não se distingue nunca do seu referente (daquilo que 
representa), ou, pelo menos, não se distingue dele imediatamente e para toda a gente 
(...) Seja o que for que ela dê a ver e qualquer que seja a sua maneira, uma foto é 
sempre invisível: não é ela que nós vemos.”238. Levine mostra-nos precisamente que 
quando o que é fotografado por uma fotografia é a fotografia de um objecto, e não 
directamente e apenas o objecto fotografado, o objecto apresentado na fotografia da 
                                                 
237 Leia-se, por exemplo, Hal Foster em The Return of the Real, pág. 93- “Thus, in her appropriation of 
modern masters, Sherrie Levine questioned the myths of artistic autonomy and aesthetic disinterest (…)”.  
238 Barthes, Roland, A Câmara Clara, págs. 17 a 20. 
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fotografia é percepcionado como diferente do da fotografia, ainda que tal possa ser 
apenas perceptível justapondo fotografia de fotografia e fotografia. Se assim é, a 
fotografia não é um envelope “transparente e leve” nem tão pouco “invisível”, nem é 
redutível ao objecto fotografado239, como diz Barthes; pois se a fotografia de Levine 
fosse transparente e a de Evans também, o objecto da fotografia fotografada teria 
exactamente a mesma apresentação na fotografia que a fotografou, e não tem240. Em 
Levine, vemos o objecto da fotografia através da fotografia fotografada e da 
comparação perceptiva sugerida pela legenda241, o que contraria Barthes quando afirma 
que “não é ela (fotografia) que nós vemos”242. Por outro lado, em Levine, o gesto 
fotográfico da fotografia da fotografia de Evans não alterou tanto a impressão de 
realidade do objecto nesta apresentado como aconteceu em Muniz (face a Edgerton), 
mas poderia tê-lo feito. Estes dois casos- Muniz/ Edgerton e Levine/ Evans- são 
importantes para verificarmos que a fotografia nunca é transparente; e que esta não 
transparência pode apresentar graus, desde o aparentemente transparente ao nitidamente 
não transparente.  
De Richard Prince escolhemos duas fotografias: uma de uma fotografia numa 
página da revista Vogue, e outra de uma fotografia publicitária para uma marca de 
cigarros. São imagens publicadas sem nenhuma legenda contígua, que só aparecem 
legendadas numa das páginas da obra que as publica. Sem querermos alongar-nos 
desnecessariamente em descrições, destacaremos todos os aspectos em que julgamos 
distinguirem-se das fotografias de Sherrie Levine que já analisámos. Em primeiro lugar, 
                                                 
239 O que estamos a dizer é que a fotografia inclui o objecto fotografado, mas não é a ele redutível. Numa 
linha argumentativa contígua, defenderemos algo semelhante a propósito da relação entre o referente e o 
objecto fotografado (consulte-se a Conclusão C desta tese).  
240 Há outras ilacções acerca do processo de constituição do referente em Evans e em Levine, que não 
aprofundaremos pelo facto de nos parecer mais pertinente fazê-lo aquando da análise posterior, neste 
capítulo, de algumas fotografias de Richard Prince. 
241 A legenda podia não estar presente e o espectador identificar, ainda assim, a fotografia de Evans, o que 
lhe facilitaria a posterior justaposição das duas para efeitos comparativos. 
242 Se Barthes tivesse razão, era indiferente ver o objecto da fotografia ou o objecto da fotografia 
fotografada. 
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vemos imagens que não sabemos serem fotografias de fotografias. O conhecimento de 
que são fotografias de fotografias não adveio da mera percepção das imagens, mas sim 
de textos que lemos sobre este autor e de que citamos um excerto exemplificativo: 
“Richard Prince established his reputation by mining mass media. Frequently re-
photographing images from magazines, he served up advertising imagery, old jokes and 
cartoons,“girlfriend” snapshots from biker journals, cowboys advertisements from the 
Marlboro- series (…).”243. Podemos supor que um observador atento reconheceria 
algumas destas imagens identificando-as, por exemplo, com uma campanha publicitária 
da Marlboro, ou com um artigo na Vogue sobre malhas. Esse dado não é, porém, uma 
certeza, antes é uma possibilidade. Ainda assim, mesmo que a semelhança fosse para 
esse observador notória, ele não teria imediatamente nenhum dado disponível, aquando 
da percepção destas fotografias, que lhe permitisse atestar tratar-se de fotografias de 
fotografias. Tendo isto em consideração, julgamos que a hipótese mais provável é o 
observador não informado tomar as fotografias de Richard Prince por fotografias. 
Consequentemente, as fotografias de Prince que escolhemos qualificam-se 
artisticamente como “falsificações” e “plágios” para o observador comum, pois não 
possuem em local próximo e contíguo ao da sua observação informação disponível que 
faça referência ao suporte a partir do qual foram re-fotografadas. São igualmente 
fotografias que podemos classificar perceptivamente de “cópias”244, por não permitirem 
distinguir nuances (de luz, cor, contraste e brilho) que as distingam das fotografias em 
que se basearam, ou outros sinais de autoria, dificuldade intensificada pela reduzida 
disponibilidade destas para um estudo  
                                                 
243 Noever, Peter, “On the Subject”, in Prince, Richard, The Girl Next Door. 
244 Falsificações, plágios e cópias são termos que utilizamos como metáforas para descrever gestos 
artísticos pressupostos nestas fotografias de Prince. Retomam, assim, os sentidos que lhes atribuímos na 
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comparativo245. Assim, se atendermos à conjugação de dois factores- a não explicitação 
de que são fotografias de fotografias e a decorrente referência oculta a fotografias 
anteriores- tomaremos estas imagens de Prince por exemplos de como a Fotografia pode 
inviabilizar a identificação, na percepção, dos seguintes gestos artísticos fotográficos: 
apropriação, falsificação, plágio, cópia. Esta verificação decorre do facto de as obras de 
Prince fazerem passar por fotografias de objectos o que são fotografias de fotografias de 
objectos, e por induzirem o espectador a atribuir a autoria das fotografias ao pseudo-
autor (o autor das fotografias de fotografias- Prince- que não se distinguem 
perceptivamente das fotografias fotografadas). O pseudo-autor deixa de usufruir das 
características que havíamos conferido ao autor, no capítulo 2, a propósito das noções 
de “verdade do indivíduo” e de “verdade da linhagem”, de Roland Barthes. A partir do 
caso em análise, concluímos que o pseudo-autor (Prince, o autor das fotografias de 
fotografias) deixa de ser um membro da linhagem artística perceptivamente pressuposta 
a partir da “sua” obra, e não a integra, porque tal obra é perceptivamente redutível a 
outra em que não participou como autor e cujos ascendentes artísticos são 
desconhecidos. Não só as fotografias de fotografias não apresentam nenhuma diferença 
perceptiva específica comprovável face às fotografias que fotografam, e não exprimem 
artisticamente, do ponto de vista perceptivo, outra linhagem além da das fotografias que 
fotografam; como estas últimas se filiam numa linhagem artística de que Prince não 
parece descender. A obra deixa de ser a expressão da linhagem artística através do 
autor, assim como a expressão do próprio autor. Tal significa paralelamente que, para 
compreendermos e contextualizarmos a arte das fotografias de fotografias de Richard 
Prince temos de informar-nos, o que aliás faz parte de entrar no mundo da arte e de 
                                                 
245 Mesmo que a imagem da Vogue e a da campanha da Marlboro se encontrassem disponíveis para um 
estudo comparartivo, Richard Prince não lhes faz nas legendas uma referência suficientemente explícita 
(faltando, por exemplo, o nº, mês e ano da revista da Vogue em questão), o que mostra que não foi sua 
intenção possibilitar essa comparação. 
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compreender certos produtos artísticos humanos. Essa necessidade de pesquisa não é, 
porém, um requisito específico daquilo que temos denominado “arte fotográfica” ou 
“obras de arte fotográficas”. Este procedimento faz parte da etiqueta da abordagem 
artística, em que a identificação do autor, do ano, dos materiais utilizados, entre outros 
elementos, são essenciais para se considerar e compreender as obras, antes ou depois de 
as observar. O exemplo mais oportuno do que acabámos de afirmar são as obras que 
estamos a analisar nesta fase, já que as informações relativas ao seu autor- Richard 
Prince- modificam a compreensão das fotografias, bem como a importância e 
significado que atribuímos à sua percepção; e, a médio prazo, modificam a própria 
percepção destas.  
Num sentido mais geral, podemos formular algumas conclusões a partir da 
análise das fotografias de Prince. Se a percepção não sintetiza os gestos artísticos de 
algumas obras, e se nelas esses gestos constituem a sua tónica artística, então essas 
obras não são obras artísticas fotográficas num sentido perceptivo apriorístico, como 
temos defendido ao longo da nossa tese. Como ilustração para esta última observação, 
diríamos que compreendemos diversamente uma fotografia de Richard Prince antes e 
depois de termos tido conhecimento das informações de Peter Noever246, ou antes e 
depois de sabermos que tipo de arte produz Richard Prince, mesmo se a percepção 
apriorística imediata nesses vários momentos é idêntica. Há, contudo, duas diferenças 
principais na percepção pós-informativa, face à pré-informativa. A primeira é, após as 
informações obtidas, sobrepercepcionarmos as fotografias como fotografias de 
fotografias, atribuindo-lhes um autor (para nós desconhecido) e um pseudo-autor 
(Prince), e às fotografias fotografadas um autor247. A segunda é passarmos a considerar 
para a abordagem destas obras uma etiqueta diferente da usual etiqueta de abordagem 
                                                 
246 Ver página 164 . 
247 Mesmo que não saibamos concretamente quem foi esse autor. 
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de obras de carácter fotográfico. Especifiquemos esta modificação. Sucede 
historicamente da observação de obras fotográficas uma etiqueta específica de 
abordagem que consiste em encará-las como obras de arte que nos mostram aquilo que 
nos rodeia, realçando-se a importância da “impressão de realidade” transmitida. É uma 
etiqueta que decorre da impressão de realidade e da consequente persuasão operada 
pelos objectos observados sobre o aparelho perceptivo, semelhante à etiqueta de 
percepção de objectos “naturais”, no dia-a-dia. Talvez por isso as informações que 
acompanham uma fotografia sejam habitualmente reduzidas; e além da autoria (cuja 
importância frisámos por exemplo no capítulo 2, páginas 70 a 74) se limitem a realçar 
dados pertinentes para a identificação (material, bem como para a  localização espacio-
temporal) do objecto fotografado e a atestar o processo técnico de produção da imagem. 
Estes são dados que confirmam e reforçam sobreperceptivamente a etiqueta acima 
referida. Na percepção pós-informativa de uma obra de Prince, a tónica da etiqueta 
deixa de ser essa para passar a ser a relação entre uma fotografia e a fotografia que ela 
fotografou, ou entre a autoria oculta e a pseudo-autoria, ou entre a fotografia como 
objecto fotografado e como medium artístico. A etiqueta de abordagem desloca-se da 
referência e da impressão de realidade para o medium fotográfico e suas potencialidades 
artísticas, altura em que a prioridade deixa de ser a percepção do referente, bem como a 
persuasão que este exerce sobre o aparelho perceptivo. É uma deslocação contrária a 
algumas das tónicas tradicionalmente reconhecidas à arte fotográfica, as quais 
subscrevemos, como sejam a preocupação (ontológica) com o que aquilo que nos rodeia 
é e a relevância concedida ao visual. Relembremos Susan Sontag a este respeito, 
subscrevendo o teor geral das suas afirmações: “The history of photography could be 
recapitulated as the struggle between two different imperatives: beautification, which 
comes from the fine arts, and truth telling, which is measured not only by a notion of 
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value-free truth, a legacy from the sciences, but by a moralized ideal of truth-telling, 
adapted from the nineteenth-century literary models and from the (then) new profession 
of independent journalism.”248, “That is, the identification of the subject of a 
photograph always dominates our perception of it- as it does not, necessarily, in a 
painting”249, “The assumption (…) that each photograph is a piece of the world, means 
that we don’t know how to react to a photograph (…) until we know what piece of the 
world it is.”250, “For it is in the nature of a photograph that it can never entirely 
transcend its subject, as a painting can. Nor can a photograph ever transcend the visual 
itself (…)”251, “(…) the photographer (…) necessarily insists on the preeminence of one 
sense: sight.”252. Em Prince, descobrimos que nem o visual, nem o ontológico, nem a 
percepção são fundamentais para a compreensão da obra, pelo que não se trata de uma 
obra fotográfica no sentido que temos vindo a defender ao longo desta tese, recorrendo-
se à fotografia meramente como medium, como técnica. Nesta linha de verificações, 
não importa a impressão de realidade daquilo que é percepcionado nas fotografias de 
Prince, nem a consequente persuasão que ela exerce sobre o espectador. O espectador 
informado sabe que o que está a ver não são fotografias de objectos, mas sim fotografias 
de fotografias de objectos; o que o impede de percepcionar sem interferências o objecto 
fotografado, atento que está a questões artísticas inerentes à relação entre fotografia e 
fotografia fotografada, já que para que a fotografia fotografada seja um objecto para a 
percepção, a atenção e a percepção deixam de incidir sobre o objecto da fotografia 
fotografada. Essa atenção, aliás, oscila entre a fotografia, a fotografia fotografada e o 
objecto fotografado, bem como eventualmente entre as questões de autoria oculta, 
pseudo-autoria e intencionalidades artísticas visadas. Simultaneamente, a primeira 
                                                 
248 Sontag, Susan, On Photography, pág. 86. 
249 Idem, pág. 92. 
250 Idem, pág. 93. 
251 Idem, pág. 95. 
252 Idem, pág. 97. 
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fotografia (a de Prince) opera uma espectadoria face à segunda (a fotografia 
fotografada), o que faz o observador tomar como objecto percepcionado a sua própria 
espectadoria, impedindo-o de se colocar no lugar do fotógrafo e de se relacionar de 
forma não mediada com o objecto fotografado253. Em suma, não se deixa persuadir pelo 
objecto fotografado. Nas fotografias de Prince tão pouco é relevante a identificação 
daquilo que é fotografado, já que se teria realizado o mesmo gesto artístico fotografando 
pedaços da realidade em que não fosse identificável nenhum objecto254, fazendo suceder 
ao visionamento a leitura de um texto em que se explicasse que Richard Prince se 
dedica a fotografar fotografias abstractas. Seria ainda possível manter a mesma tónica 
de abordagem pós-informativa não-referencial se em vez de se fotografar fotografias se 
fotografasse outro tipo de obras de arte (pinturas, por exemplo ...); ou se se realizasse 
imitações de outros tipos de obras de arte (pinturas imitando pinturas). Não é uma 
tónica artística fotográfica, mas sim uma tónica meta-artística.  
Outra série de deduções gerais apontaria para algo semelhante ao que havíamos 
constatado a propósito de Mark Klett, Robert Mapplethorpe e Renger-Patszch (capítulo 
2), mas que formularíamos agora de outro modo por ter adquirido um significado mais 
específico no caso Prince: é possível que subjacente à percepção de fotografias exista 
uma rede nem sempre discernível de referências fotográficas, com maior ou menor grau 
de transparência fotográfica, constitutiva do nosso aparelho perceptivo e da nossa 
experiência como observadores. Julgamos que quando percepcionamos uma fotografia 
podemos estar a percepcionar outras fotografias por ela fotografadas com maior ou 
menor transparência, ou também imagens por nós anteriormente percepcionadas, ou 
                                                 
253 Estes aspectos são uma particularização de observações realizadas em todo o sub-capítulo 3.1- 
Sumário analítico. 
254 Falamos, por exemplo, de fotografias abstractas de pedaços da realidade, como as de Aaron Siskind. 
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com ela artisticamente relacionadas255. Estas hipóteses decorrem do argumento de em 
arte fotográfica os gestos artísticos nem sempre serem perceptíveis; e de o referente 
poder não permitir explicitar as redes de referências, muito embora as sintetize 
aprioristicamente para o espectador. O referente pode não permitir explicitar as relações 
interartísticas perceptivas entre fotografias, ou entre fotografias e outras obras256; nem 
as relações entre eventuais textos presentes e/ ou invocados; o que o torna opaco quanto 
à explicitação de processos artísticos envolvidos. Daqui se depreende que a pesquisa é 
essencial para que melhoremos a compreensão de certas obras fotográficas; o que não 
significa que passemos a percepcionar aprioristicamente, de forma distinta, os objectos 
fotografados.  
 Vejamos então como algumas das constatações que formulámos a propósito de 
Sherrie Levine e de Richard Prince podem servir para reinterpretarmos uma fotografia 
de Vik Muniz. Começaremos por observar a fotografia “Durer’s praying hands”. O que 
pretendemos realçar a propósito desta imagem só se tornará evidente após a sua 
descrição pormenorizada e após relembrarmos algo que Richard Prince nos ensinou. 
Comecemos pela descrição. Na fotografia é-nos apresentado um objecto, o título é “As 
mãos que rezam, de Dürer” e insere-se num conjunto intitulado “Equivalents”. Nem o 
título da fotografia é meramente descritivo da imagem, contendo ainda uma referência a 
um artista do século XVI, nem o título da série em que se insere explicita a relação entre 
fotografia e título. Alguém que nunca tenha visto “The Praying Hands”, de Dürer, nem 
nunca tenha lido ou visto uma referência a “Equivalents”, de Alfred Stieglitz, terá uma 
interpretação limitada da fotografia de Muniz. Após a leitura da legenda, esse 
                                                 
255 Essas relações artísticas podem ser outras que não as que referimos enquanto metáforas (“plágio”, 
“cópia”, “falsificação”) a propósito das fotografias de Richard Prince. Em Nelson Goodman, Languages 
of Art,  temos diversos exemplos de relações artísticas possíveis em sistemas de símbolos. 
256 Tanto mais que essas relações são apriorísticas e inerentes à relação perceptiva idossincrática entre 
espectador e obra fotográfica, o que envolve a sua experiência e conhecimento, a constituição do seu 
aparelho perceptivo, a sua maneira de percepcionar. 
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observador poderá discernir afinidades de forma entre o objecto apresentado na 
fotografia e o desenho que  
 
 






In Muniz, Vik, Vik Muniz: 
Seeing is believing. 
Dürer realizou257, e consequentemente identificar esse objecto como duas mãos que 
rezam, semelhantes às desenhadas por Dürer. Sem essa referência, não seria mais 
provável identificar o objecto fotografado com umas mãos que rezam do que com uma 
porção de algodão doce258. Se esse observador encontrar fotografias de nuvens de 
Alfred Stieglitz, o conjunto intitulado “Equivalents”, então talvez identifique o objecto 
fotografado como uma nuvem de formato semelhante às mãos desenhadas por Dürer. 
                                                 
257Estamos a referir-nos a “Dürer’s study of praying hands, brush and ink heightened with white on blue 
tinted paper, 29 X 20 cm, Graphische Sammlung Albertina, Vienna”. 
258 No site do Museu de arte Asiática de Seattle, a propósito da exposição de 100 fotografias de Vik 
Muniz aí patente de 9 de Novembro a 15 de Janeiro de 2007, organizada pelo Museu de arte de Miami, 
ficamos a saber que nas fotografias de Muniz da série “Equivalents” se usa algodão para simular nuvens 
que representam imagens de objectos 
(http://www.seattleartmuseum.org/pressRoom/prRelease.asp?prID=132).   
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Informações complementares sobre o facto de artistas de variadas proveniências se 
encontrarem na galeria 291 e participarem na revista Camera Work, ambas dirigidas por 
Stieglitz259, permitir-lhe-iam especular sobre a referência à relação entre artes 
pressuposta na referência a Dürer e a Stieglitz. O observador teria ficado a saber que a 
fotografia de Muniz faz referência a um desenho de um autor do século dezasseis e a 
fotografias de um fotógrafo do século XX. Ficara também a saber que Vik Muniz teria 
conhecimento de todos estes factos, ou pelo menos de alguns deles; só não sabe como é 
que eles se reflectiram na sua fotografia. Não sabe, por exemplo, que tipo de relação 
existe entre a referência (no título da fotografia) a Dürer e a referência (no título do 
conjunto de que esta fotografia faz parte) a Stieglitz. Desconhece também qual a relação 
específica entre a fotografia de Muniz, o desenho de Dürer, as fotografias de Stieglitz; e 
eventuais relações interartísticas260 entre estas obras. Será que a fotografia da nuvem de 
Muniz representa o desenho das mãos de Dürer e é, assim, uma amostra das fotografias 
de Stieglitz as quais denota261?  E, se sim, como é que representa, de que é que é uma 
amostra e como é que denota? O observador fica a saber mais sobre a fotografia de Vik 
Muniz; mas fica também a saber que as relações de referência (entre obras e entre textos 
e obras) sintetizadas na constituição do referente a partir da percepção do objecto são 
mais complexas do que por vezes parecem, pois estruturam-se em sistemas de símbolos 
cujas hipotéticas funções - representação, expressão, exemplificação, amostra, etiquetas, 
denotação, descrição262- interagem de maneiras que só é possível estudar em 
investigação, desde que haja dados para o fazer. Estamos, claro, a falar de relações 
                                                 
259 A este respeito, consulte-se HOFFMAN, Katherine, Stieglitz: A beginning light. 
260 Se terão sido importantes, e quais delas terão sido importantes e como. 
261 Sobre “representação”, “amostra” e “denotação”, assim como outras relações dos sistemas simbólicos 
em jogo nas artes, leia-se Goodman, Nelson, Languages of Art. 
262 Sobre estas funções dos símbolos, leia-se Goodman, Nelson, Languages of Art. Quando dizemos 
“hipotéticas”, referimo-nos a não termos a certeza de que todas estão presentes, ou que interagem. 
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expressas ou perceptivamente reconstrutíveis, já que a rede de relações de referência 
apriorísticas, envolvida na constituição do referente, não é explicitável.  
Apliquemos agora à percepção desta fotografia o método de apresentação de 
Richard Prince que destacámos e analisámos neste capítulo, isto é, imaginemos que 
vemos esta fotografia de Vik Muniz sem legendas e sem qualquer tipo de referência 
explícita a outros autores. Imaginemos ainda que não conhecemos a obra de Dürer, nem 
a de Stieglitz. Nesse caso, as possibilidades de investigação das relações de referência 
explícitas, bem como das relações inerentes aos sistemas simbólicos eventualmente 
envolvidos na percepção da obra, encontrar-se-iam reduzidas. O mesmo se passaria com 
a elucidação de eventuais relações entre imagens e entre textos e imagens. Assim, não 
veríamos a fotografia da nuvem de Muniz como o desenho das mãos de Dürer no 
enquadramento (interartístico?) da fotografia das nuvens de Stieglitz. 
Desconheceríamos parte da rede interartística de referências, subjacente à formação do 
referente, que inclui outros referentes e que pode, como Prince nos ensinou, não ser 
detalhadamente acessível ao observador. Isto significa que cada obra fotográfica é 
potencialmente constituída numa rede de outras obras (também fotográficas), e que cada 
referente se apresenta como produto de uma cadeia de outros referentes, relacionados 
em sistemas simbólicos; mas nem sempre isso é demonstrável na reconstituição 
heurística; e nem sempre é aprioristicamente perceptível para um espectador que não 
possua certos conhecimentos. O que se nota aposterioristicamente em investigação 
espelha, julgamos, o tipo de processo apriorístico de constituição do referente a partir da 
percepção de obras fotográficas. Para sustentarmos o que afirmamos em relação a essa 
rede apriorística de referência, basta contrastarmos hipoteticamente duas percepções 
diferentes da fotografia de Muniz, e imaginarmos como seriam diversas: a de alguém 
que conhece e a de alguém que não conhece Dürer e Stieglitz. Estamos a defender que o 
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conhecimento e a experiência perceptiva do observador subjazem aprioristicamente à (e 
portanto fundamentam a) sua percepção apriorística de obras fotográficas e às 
decorrentes redes inter-referenciais intersimbólicas. 
 Nesta fase da nossa argumentação, parece-nos pertinente atentar na obra Atlas, 
de Gerhard Richter, uma reunião em painéis de todas as fotografias que desempenharam 
ou que teriam desempenhado um papel importante nas suas pinturas, expostos pela 
primeira vez em 1972263, e que compreendia no ano dois mil mais de cinco mil 
ampliações, reproduções e ilustrações extraídas de fontes variadas264. Para termos uma 
ideia da relação entre o número de imagens vistas pelo autor e o número de quadros por 
si produzidos, atente-se nas suas palavras: “I see countless landscapes, photograph 
barely 1 in 100.000, and paint barely one in a hundred of those that I photograph.”265. 
Significa isto que o número de imagens vistas é maior do que o número de fotografias 
produzidas, que por sua vez é maior do que o número de quadros pintados a partir delas. 
Mas como é que o autor sabe que não está a ser artisticamente influenciado por 
fotografias que não seleccionou e por imagens que não fotografou? Indirectamente pode 
estar a sê-lo, se seguirmos a argumentação que desenvolvemos a propósito de Richard 
Prince e de Vik Muniz, de interacção interartística entre imagens, e entre imagens e 
textos, por intermédio de sistemas interactivos de símbolos. No contexto dessa 
argumentação, uma pintura de Richter pode ter afinidades directas para com a fotografia 
em que se baseia, e indirectas para com outras266. Julgamos ser essa uma das teses de 
Benjamin Buchloh a propósito do Atlas, quando afirma que “Memory is thus conceived 
of in Richter’s Atlas first of all as an archaeology of pictorial and photographic  
                                                 
263 Rchter, Gerhard, Atlas van de foto’s en schetsen, Hedendaagse Kunst, Utrecht, 1 to 30 December 
1972. 
264 Informações recolhidas do texto “Gerhard Richter “Album of photographs, collages and sketches””, de 
Armin Zweite, publicado em Buchloh, Benjamin, Et All., Photography and Painting in the Work of 
Gherard Richter: four essays on Atlas, págs. 61 e 62. 
265 In Britt, David, The Daily Practice of Painting: writings, 1962-1993, Cambridge, MIT Press, 1995, 
pág. 130. 
266 Se assim não fosse, julgamos que o Atlas teria muito menos imagens do que as que tem. 
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essays on Atlas  
 
Gerhard Richter, “Atlas, 
4 e 8.” 
 
           In BUCHLOH, 
Benjamin, Et All., 
Photography and Painting in 
the Work of Gherard Richter: 
four essays on Atlas 
registers, each of which partakes in a different photographic formation, and each of 
which generates its proper psychic register of responses. (…) they all intersect, 
constituting precisely that complex field of disavowals and displacements (…)”267, 
realçando o papel da memória como sede da interacção complexa entre registos 
pictóricos e fotográficos. O excerto de Buchloh suscitou uma questão pertinente para a 
compreensão mais alargada não só do papel do Atlas de Richter, como também da 
relação entre a verificação fotográfica artística observada em Vik Muniz e a percepção 
de fotografias: se a memória está presente em toda a actividade do ser humano, se a 
actividade artística é uma parte da actividade humana, e se a interacção entre sistemas 
interartísticos de símbolos se integra na actividade artística e é concomitante com a 
memória; então as diferenças entre actividade artística e actividade perceptiva atenuam-
se, e obras como o Atlas de Richter podem ser entendidas como alegorias visuais de 
possibilidades de interacção entre imagens e textos, na percepção de um quadro ou de 
uma fotografia. Podem, de igual forma, contextualizar a noção de referente, integrando-
o numa complexa rede de referências interartísticas (que beneficiam da interacção entre 
                                                 
267 Buchloh, Benjamin, Et All., Photography and Painting in the Work of Gherard Richter: four essays on 
Atlas, pág. 27. 
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sistemas interartísticos de símbolos) que o transformam num produto, também de outros 
referentes. O Atlas de Richter apresenta uma imagem da potencialidade, em número e 
em possibilidades combinatórias, de referentes de variadas proveniências, sintetizados 
em obras particulares (as fotografias expostas e os quadros de Richter) e no seu (das 
obras) referente específico (aquele que é percepcionado pelo espectador). Não há 
referente sem obra, mesmo que não estejamos a falar de uma obra tão referencialmente 
explícita quanto a obra artística de Muniz268, mas simplesmente da actualização 
experiencial perceptiva, por parte do observador, daquilo que percepciona numa 
fotografia. 
 Relembrando uma imagem que J. J. Gibson utiliza para caracterizar a percepção 
ecológica do ambiente que nos rodeia- “Perceiveing is an achievement of the individual 
(…) It is a keeping up with the world, an experience of things rather than a having of 
experiences. It involves awareness of (…) The sea of energy in which we live flows and 
changes without sharp breaks. Even the tiny fraction of this energy (…) is a flux, not a 
sequence.”269- e adaptando-a ao que temos vindo a afirmar, defenderíamos que cada 
observador é um caleidoscópio ambulante de sistemas interartísticos de textos e 
imagens que são activados em função da sua actividade perceptiva no mundo. A 
actividade artística usufrui dessa actividade perceptiva geral; e a arte fotográfica é uma 
modalidade artística que mostra muitos dos processos de funcionamento do nosso 
aparelho perceptivo/ artístico. A fotografia de Hannah Höch intitulada “Retrato de una 
vida, 1972-1973” é uma boa alegoria desse caleidoscópio, não dando conta, porém, nem 
do número de imagens do “atlas humano” (que teoricamente propusemos a partir das 
verificações decorrentes da análise de obras específicas), nem das relações que entre 
                                                 
268 Referimo-nos à obra “Dürer’s praying hands”. 
269 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, págs. 239 e 240. 
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elas, e entre elas e textos, se podem estabelecer. Ainda assim, podemos discernir a partir 
desta fotografia de Höch elementos fotográficos de proveniências distintas, produzidos 
              Hannah Höch, “Retrato de una vida, 1972-1973”, In ALIAGA, Juan Vicente, Hannah Höch. 
em épocas diferentes270, com dimensões diferenciadas. Uns são elementos nitidamente 
fotográficos, outros são pictóricos, e não é(são) evidente(s) o(s) seu(s) princípio(s) de 
ordenação nem de relacionamento. Temos desde fotografias da autora (as 
predominantes), até animais, plantas e objectos. Quanto ao modo de apresentação dos 
vários elementos fotográficos, distinguiríamos a justaposição, a sobreposição e o 
truncamento. Discernimos fundos de várias cores e padrões. Faltaria elucidar relações 
mais específicas entre elementos, no contexto desta obra, de modo a compreender a sua 
geografia e o seu funcionamento. Isso seria matéria para investigação. Esta obra mostra 
ainda como se pode coleccionar referências, imagens e textos (ao lermos as diversas 
imagens na sua interacção) distintos a propósito da mesma pessoa fotografada  (Hannah 
                                                 
270 Falamos, especificamente, dos retratos da autora disseminados pela fotomontagem considerada. 
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Höch), caracterizando o referente percepcionado. Este é um caso evidente em que um 
processo fotográfico cumulativo contribui para a construção de um referente, que a 
autora podia decidir, “à la” Richard Prince271, sintetizar numa só fotografia da sua 
pessoa. Nesse caso julgaríamos estar em presença de um auto-retrato. De acordo com a 
nossa teoria do observador como um caleidoscópio ambulante de sistemas interartísticos 
de textos e imagens que se activam em função da sua actividade perceptiva no mundo, 
qualquer auto-retrato fotográfico (e, no fundo, qualquer imagem fotográfica) é também 
uma autobiografia. Este auto-retrato fotográfico pode funcionar como uma alegoria de 
como a densidade do referente percepcionado a partir do objecto fotografado não é 
redutível a uma visão simplista nem unicamente sincrónica do mesmo, mesmo que 
consideremos uma única imagem do objecto fotografado. É ainda uma alegoria da 
essencialidade da relação entre o processo de constituição do referente e a obra 
específica em que o objecto fotografado é apresentado, sem a qual a referência não 
existe272. Em fotografias em que não se justapõe nem se refere explicitamente alguns 
dos variados elementos que nelas interagem, o espectador necessita de um maior labor 
de investigação para compreender as relações interartísticas não apriorísticas273 entre 
imagem(ns) e texto(s); o que não altera a percepção apriorística imediata dessas obras, 
já que a relação entre sistemas simbólicos (aprioristicamente ou aposterioristicamente) 
não depende da copresença, na imagem, de elementos relacionados. Este é, julgamos, o 
caso mais frequente em fotografia; e imagens como a de Höch, ou obras como a de 
Richter, constituirão excepções alegoricamente importantes para se compreender o 
                                                 
271 Quando dizemos “à la” Richard Prince, falamos da impossibilidade perceptiva de distinguirmos todas 
as fotografias relacionadas com uma fotografia que as sintetizasse sob o mesmo título “Retrato de una 
vida, 1972-1973”; ou seja, substituir o caleidoscópio fotomontado de Höch por uma única fotografia-
síntese. 
272 Estamos aqui a insurgir-nos, no enquadramento da nossa tese, contra a possibilidade de se constituir 
referentes e referências perceptivas sem objectos percepcionados e sem obras fotográficas que os 
apresentem. 
273 Falamos daquelas que não são activadas na percepção, através do relacionamento entre o espectador e 
a obra, que dependem da investigação e que reinvestem sobreperceptivamente a imagem observada. 
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funcionamento geral do processo de interacção interartística, referencial e textual, na 
percepção e na sobrepercepção.  
 
5.1- Sumário analítico 
 
 Neste capítulo analisámos obras de Sherrie Levine, Richard Prince, Vik Muniz, 
Gerhard Richter e Hannah Höch. A partir de uma fotografia de Sherrie Levine, e da sua 
legenda, ficámos a saber que a fotografia de uma fotografia (de Walker Evans) alterava 
a apresentação do objecto fotografado e que este gesto artístico mostrava a não 
transparência da fotografia. Esta não transparência pode apresentar graus e opõe-se à 
teoria de Roland Barthes sobre o mesmo assunto. Em Richard Prince, a ausência de 
legendas, e a dificuldade em estabelecer uma comparação por justaposição para com as 
fotografias fotografadas, faz com que seja impossível identificar indícios explícitos de 
se tratar de fotografias de fotografias: perceptivamente, são meras fotografias. Por um 
lado, esta opacidade não permite identificar uma série de gestos artísticos não 
referenciais em sentido apriorístico (plágio, falsificação, cópia, apropriação); por outro 
lado, subentende uma rede subjacente de referências fotográficas e respectivas relações 
interartísticas, nem sempre explicitada na percepção do referente. A pesquisa é essencial 
para a compreensão de obras cujos gestos artísticos não são perceptivamente evidentes, 
o que não altera a percepção apriorística das mesmas (nem do seu referente). Com Vik 
Muniz, vimos como a leitura e a investigação são fundamentais para elucidar a 
especificidade das relações interartísticas envolvidas numa fotografia e sua(s) 
legenda(s), bem como o funcionamento dos respectivos sistemas de símbolos. 
Acrescentámos, face a Prince, que a rede interartística de referências inclui outros 
referentes. Dissemos que o referente é o produto de uma cadeia de outros referentes 
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relacionados em sistemas simbólicos numa obra, e que uma obra fotográfica se constitui 
potencialmente numa rede de outras obras. O Atlas de Gerhard Richter mostrou-nos a 
possibilidade de síntese, em número e em possibilidades combinatórias, numa obra 
artística, de referentes de variadas proveniências; assim como as possibilidades de 
interacção, a partir da memória, entre imagens e textos, na percepção de um quadro ou 
de uma fotografia. As influências artísticas entre as imagens organizam-se em redes 
interartísticas. Vimos que o espectador podia ser descrito como um caleidoscópio 
ambulante de sistemas interartísticos de textos e de imagens, que se activam em função 
da sua actividade perceptiva no mundo. Por último, a partir de Hannah Höch, 
constatámos que o referente é indissociável da obra fotográfica em que se constitui 
perceptivamente, e que o mesmo é caracterizado por um gesto cumulativo fotográfico/ 















6- Fotografar maquetes 
 
 Neste capítulo estarão em análise fotografias de Thomas Demand, James 
Casebere e Edwin Zwakman. São três autores que fotografam estruturas construídas: 
Demand modelos de tamanho natural e os outros dois fotógrafos modelos à escala. São 
fotografias em que julgamos estar a observar paisagens, cenas e objectos do quotidiano, 
que descobrimos mais tarde serem simulações de paisagens, de cenas e de objectos do 
quotidiano. A impressão de realidade daquilo que percepcionamos varia em grau 
consoante a imagem274 e em alguns casos essa impressão é mais ténue, o que põe 
ontologiamente em causa os objectos observados. A informação textual acerca das obras 
produzidas permite sobrepercepcionar as imagens e esclarecer a natureza dos objectos 
observados.  
 Observemos atentamente as fotografias “Kitchen, 2004”, de Thomas Demand, e  
    
Thomas Demand,  
“Kitchen, 2004”  
 
 






                                                 
274 E variará, eventualmente, consoante o observador. 
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James Casebere, “Tall 




In Ruiz de Saramiego, 
Alberto, James 
Casebere 
“Tall Stack of Beds, 1997”, de James Casebere. Escolhemo-las porque podemos 
classificá-las perceptivamente como imagens que transmitem ao observador uma ténue 
impressão de realidade. Apesar de as reconhecer como verosimilhantes, o espectador 
identifica os objectos nelas apresentados como objectos fabricados, altura em que a 
verosimilhança passa a ser um item observado, deixando de ser um efeito e, 
consequentemente, deixando de ser persuasiva para o mecanismo de teste da realidade 
do que nos rodeia. Cancela-se parte da impressão de realidade do objecto observado, 
impressão cujo funcionamento apriorístico é semelhante ao da ilusão tal como é 
entendida por Gombrich275, mantendo-se ainda assim uma ligeira impressão de 
realidade. Investigando as razões para que a verosimilhança das imagens passe a ser um 
                                                 
275 Ver nota 28, sobre E. H. Gombrich e ilusão. 
 186 
item observado, e consequentemente para o cancelamento da verosimilhança como 
persuasão perceptiva, podemos enumerar, na fotografia de Thomas Demand, a ausência 
de alguns detalhes, que aparentemente poderia passar desapercebida, mas em que parece 
radicar a razão desse cancelamento. Falamos da ausência de furos nos bicos do fogão, 
ou de qualquer nervura indicadora nos botões reguladores do mesmo; ou a 
excessivamente reduzida espessura da tijela de rebordo azul em cima da mesa de apoio. 
Em James Casebere, podemos eleger como pormenores dissonantes a superfície 
demasiado lisa e uniforme das camas, para mais reportando-se a materiais de 
características reflectoras tão diferentes quanto o tecido (dos lençóis) e o ferro (da 
restante armação); ou a ausência de juntas de união e de vestígios de parafusos, não 
sendo possível discernir as várias peças que comporiam as camas; ou ainda a 
incapacidade em distinguir perceptivamente a superfície dos degraus das restantes 
superfícies (paredes, tectos). Em ambos os casos notamos que aquilo a que 
posteriormente chamamos pormenores, na justificação putativa do cancelamento da 
verosimilhança, são afinal aspectos essenciais para a não qualificação das imagens 
observadas como transmissoras de uma convincente impressão de realidade. Julgá-los-
íamos pormenores porque parecem referir-se a pequenos, por vezes ínfimos, detalhes 
descritivos; e concordamos com Gombrich acerca da subjacente rede de relações que 
tornam esses pormenores significativos. A propósito de caricatura, diz Gombrich: “All 
artistic discoveries are discoveries not of likenesses but of equivalences which enable us 
to see reality in terms of an image and an image in terms of reality. And this 
equivalence never rests on the likeness of elements so much as on the identity of 
responses to certain relationships. (…) What we experience as a good likeness in a 
caricature, or even in a portrait, is not necessarily a replica of anything seen.”276. São 
                                                 
276 Gombrich, E. H., Art and Illusion, pág. 292. 
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essenciais porque é a eles que apontamos a responsabilidade da ténue impressão de 
realidade percepcionada. Isso não quer dizer que não haja outros pormenores, tão ou 
mais responsáveis por essa impressão, que não saibamos explicitar (por falta de prática, 
por incapacidade perceptiva em identificá-los). Mas isso quer dizer que, mesmo que não 
identificados, existem conjuntos de pormenores responsáveis pela impressão de 
realidade daquilo que nos rodeia, imaginamos que estruturados à maneira da forma 
como fomos organizando experiencialmente o nosso contacto com aquilo que nos 
rodeia, desde que nascemos. Aquilo que estamos a fazer a propósito destas duas 
fotografias é a juntar à pressuposição da existência de um teste de consistência 
perceptivo, semelhante àquele de que fala E. H. Gombrich277, a complexidade da rede 
de relações dos dados de carácter perceptivo, e a forma como se valoriza 
restrospectivamente (e que manifesta essa complexidade), positiva ou negativamente 
para a impressão de realidade que denotam, detalhes de elevada minúcia. Esses 
detalhes278 são significantes porque actualizam a forma como estruturámos 
historicamente o nosso “mental set”279. Ao propor o modelo de recolha e organização de 
variáveis a partir do meio ambiente, como forma de explicar a estruturação da 
percepção ecológica do que nos rodeia, J. J. Gibson parece formular algo semelhante ao 
que acabámos de afirmar, apesar de o seu entendimento de “variáveis” não pressupor 
que a elas subjaz uma rede de relações que as tornam significativas. Um construtivista 
                                                 
277 Gombrich, E. H., Art and Illusion, p. 193, 194- “(…) we always supply the appropriate ground to the 
figure: the lizard sits on a slope, while some insects, throwing shadows, are imagined against a flat 
ground, and others are seen as flying. Without knowing it, we have carried out a rapid succession of tests 
for consistency and settled on those readings which make sense. (…) Where we do not find this 
consistency we immediately cast about for a frame of reference which will provide it, we revise our 
hipothesis about the type of «message» which confront us.”; pág. 200- “The example demonstrates, I 
believe, what we mean by the «test of consistency»- the possibility of classifying the whole of an image 
within a possible category of experience.”. Consulte-se ainda as notas 204 e 224 desta tese. 
278 Relembre-se que, quando falamos de detalhes, estamos sempre a pressupor a rede de relações 
subjacente que os torna significantes. 
279 Sobre “mental set”, veja-se a nota 14 e a página 156 desta tese, ou a seguinte citação de Gombrich, E. 
H., em Art and Illusion: p. 53- “ A style, like a culture or climate or opinion, sets up a horizon of 
expectation, a mental set, which registers deviations and modifications with exaggerated sensitivity.”. 
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diria que eles (os detalhes) são importantes porque constituem formas de organizarmos 
e estruturarmos a informação da realidade que nos rodeia, sendo produtos desse 
processo. Um céptico diria que eles (não obstante serem dados experimentados ou 
produtos da experiência) são essenciais para estruturarmos a impressão de realidade que 
foi historicamente constituída como ilusão, em que assenta a nossa percepção. Em 
qualquer dos casos, notamos que a importância dos elementos percepcionados depende 
do significado que adquirem e do papel que desempenham, por exemplo, na impressão 
de realidade daquilo que é percepcionado. Nesta fase, parece-nos útil relembrar a prática 
de críticos de arte, entre eles Michael Baxandall, que especulam sobre a possibilidade 
de atribuir intenções e significados a detalhes observados em obras de arte, por 
constante referência à própria obra. Citemos um exemplo demonstrativo: “It is still hard 
to bring them to bear on the things about the picture that are puzzling, and there are a 
number of these. For instance, Chardin seems to be doing something strange with 
perspective here and there. The chair-back is odd: if the lady were sitting confortably in 
the chair, surely the chair-back would not be turned to face us and the picture plane as 
much as it does. The tea-pot rather is also 1910: spout and perhaps also handle are 
flattened out on the canvas. Then there are a whole range of striking color devices. The 
most obvious is the red-lacquered table, assertive but almost unstable. And if one looks 
at other pictures by Chardin, one finds other cases of reds in odd relations to blues and 
blacks. Again, and very conspicuously, there seems something extraordinarily 
deliberate and determining about the differential distinctness and lighting of the 
picture. There is a determinate plane of distinctness on the line of the tea-pot, hand and 
arm; and within this plane some things are more sharply focused than others. What 
does all this represent?”280. A atitude de subestimar o significado de ínfimos 
                                                 
280 Baxandall, Michael, Patterns of Intention, pág. 80. 
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pormenores advém, julgamos, de se estabelecer uma relação directa entre o tamanho dos 
elementos percepcionados e a sua relevância para a percepção da obra. Esta relação não 
parece ser produtiva para explicar a forma como se estrutura a informação 
experienciada acerca do que nos rodeia, porque pequenos detalhes, como a informação 
recolhida sobre a reflexão da luz numa superfície restrita (numa aresta, por exemplo, ou 
numa pequena porção de tecido), podem ser extremamente relevantes para a 
antecipação de muitas das suas características281 (perceptivas, entre outras) e para a 
atribuição de sentidos a conjuntos mais latos de dados percepcionados e, por último, a 
toda a imagem. É uma ocorrência análoga à descrita por Baxandall a respeito da 
importância de cada pequena pincelada para o quadro no seu todo: “Cézanne had said, 
and Picasso later quoted him with approval as saying, that every brushstroke changes a 
picture. They meant that in the course of painting a picture each brushstroke will 
modify the effect of the brushstrokes so far made, so that with each brushstroke the 
painter finds himself addressing a new situation. For instance, the addition of a new 
tone or hue can modify the relationships and the phenomenal character of the 
previously placed tones and hue; and because of the simultaneous presence of the 
elements of a picture this effect is very powerful (…) This is to say that in painting a 
picture the total problem of the picture is liable to be a continually developing and self-
revisional one.”282. Uma outra fotografia de Thomas Demand pode, neste ponto da 
argumentação, desempenhar um papel importante. Estamos a falar de “Corridor, 1995”. 
É uma imagem em que vemos um corredor onde existem três portas fechadas e uma 
passagem ou porta aberta. Aparentemente, estamos em presença de um corredor 
                                                 
281 Neste argumento é ocioso alongarmo-nos sobre o termo “características”: se estão no objecto, ou no 
espectador, ou na relação entre os dois. Em qualquer dos casos, constituem a experiência que temos das 
coisas. A este respeito concordamos com kant quando fala da natureza da experiência (ver páginas 150 e 
151 desta tese). 
282 Baxandall, Michael, Patterns of Intention, pág. 62. 
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verdadeiro. Sabemos, por informações complementares, que não é assim, mas 
restrinjamo-nos à percepção da fotografia. A coerência global é assinalável, mas mesmo 
assim não obtemos da imagem uma impressão de realidade totalmente satisfatória. A 
ausência de puxadores nas portas, o formato do interruptor na parede do início da 
passagem (ou porta aberta?), a falta de relevo nos rodapés e a cor dos mesmos, são 
aspectos que nos deixam perceptivamente cépticos e que nos fazem questionar a 
impressão de realidade porque mostram uma incoerência face à mesma. Em termos 
perceptivos questionar a impressão de realidade é, no fundo, estar fora do efeito 
produzido por essa impressão; e significa cancelar a credibilidade, perceptiva e 
persuasivamente atestada, daquilo que se observa. Compare-se com outras quatro 







In Demand, Thomas, 
Thomas Demand 
“Copyshop, 1999”,de Thomas Demand, “Parlor, 2001”, de James Casebere, “Fly-over I, 
Cibachrome, 1996” e “Fly-over II, Cibachrome, 1996”, ambas de Edwin Zwakman. 
Antes de explicitarmos a nossa análise de cada uma destas quatro fotografias, registe-se 
que, perceptivamente, consideramos que todas proporcionam um elevado grau de 
impressão de realidade. Em “Copyshop”, as texturas, os pormenores, a luz e a sua 
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incidência sobre as superfícies, os materiais utilizados, o tipo de objectos justapostos, as 
cores e tons envolvidos, tudo concorre para que em nenhum momento 
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In Zwakman, Edwin, 
Façades: Edwin 
Zwakman 
duvidemos de que estamos a observar uma sala de fotocópias com as respectivas 
fotocopiadoras. Em “Parlor”, os elementos que compõem a sala, a sua apresentação e 
disposição; a iluminação do espaço interior por intermédio das entradas de luz 
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envidraçadas e os reflexos no soalho de madeira; são tudo características que conferem 
a esta sala uma convincente impressão de realidade. Repare-se agora nas duas 
fotografias de Zwakman. O título “Fly-over” remete para uma acção, para a acção de 
sobrevoar, de que resulta uma vista aérea. É essa vista aérea que, supostamente, nos é 
mostrada. Apesar de semelhantes, as duas vistas aéreas são diferentes. A orientação da 
câmara, o tipo de iluminação, a aproximação face aos objectos fotografados e a 
consequente selecção dos objectos incluídos na imagem, são aspectos que diferenciam 
as duas fotografias. A título de exemplo, repare-se como a iluminação em “Fly-over I” 
cria um ambiente de final de dia (iluminação mais avermelhada) e produz um efeito de 
contraluz que elide os pormenores de certos objectos (dos contentores, ou do edifício). 
Já em “Fly-over II”, atente-se na combinação do tipo de iluminação com o grau de 
afastamento dos objectos fotografados, que em conjugação fornecem ao observador  
 
 





In Zwakman, Edwin, Façades: 
Edwin Zwakman 
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uma vista abrangente e pormenorizada (detalhes, cores, elevado número de objectos 
incluídos), com uma perspectiva extensa. Tomemos agora a fotografia “Set for Fly-
Over”, de Edwin Zwakman. É aquilo a que poderíamos chamar uma fotografia de 
bastidores, de carácter documental, onde nos é dado observar o processo de elaboração 
das duas fotografias “Fly-over” acima citadas. Nela observamos que existe um cenário 
no centro do qual se encontra o objecto a ser fotografado, cenário esse rodeado por 
dispositivos de iluminação e por outros relevantes (suporte para a câmara, papel de 
cenário para o fundo) para se obter determinados efeitos fotográficos. Esta fotografia 
mostra que “Fly-Over” I e II, sendo diferentes entre si, são realizadas a partir do mesmo 
objecto (e do mesmo cenário), diferindo na forma de conjugar os recursos técnicos 
disponíveis. Mostra ainda que, apesar da impressão de realidade que proporcionam, em 
nenhuma houve, à frente da câmara, um objecto correspondente àquilo que é 
percepcionado. O observador lê estas fotografias como se fossem tomadas aéreas de 
uma paisagem viária e industrial, apesar de serem fotografias em perspectiva, de cima 
para baixo, de uma maquete iluminada num estúdio. Esta última constatação só foi 
possível a partir de uma prova fotográfica documental- “Set for Fly-Over”- e de 
informações textuais a que aludíramos no parágrafo incial deste capítulo. Se assim não 
fosse, continuaríamos a percepcionar “Fly -Over “ I e II como fotografias aéreas de 
paisagens (urbanas). 
 
6.1- Sumário analítico 
 
 Algumas das verificações decorrentes da análise das fotografias ao longo deste 
capítulo confirmam dados de capítulos anteriores, e permitiram-nos desenvolver e 
fundamentar tópicos a que havíamos anteriormente aludido, ou que por falta de dados 
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pertinentes não havíamos tido oportunidade de referir. São eles a importância e o 
significado atribuído à percepção de pormenores e de conjuntos de pormenores; ou a 
antecipação a partir deles de características dos objectos observados; ou a relação entre 
os pormenores e a estruturação histórica da experiência do observador, em complexas 
redes de significados atribuídos a detalhes percepcionados; ou ainda o efeito semântico 
cumulativo restrospectivo de cada pormenor percepcionado face à obra, neste caso face 
à fotografia percepcionada. 
 As últimas cinco fotografias analisadas, no entanto, proporcionam uma série de 
outras constatações. A fotografia de Thomas Demand, “Copyshop”, é realizada a partir 
de uma escultura em papel de várias cores e tons, tridimensional, em tamanho real. A 
fotografia “Parlor”, de James Casebere, é produzida a partir de uma construção, à escala 
de um tampo de mesa, usando materiais como estuque, esferovite e cartão. As 
fotografias “Fly-over”, de Edwin Zwakman, são produzidas a partir de um modelo de 
um local imaginado, posteriomente iluminado, usando materiais como cartão, algodão, 
celofana, pedaços de tecido, folha de estanho283. Ora se a percepção de fotografias de 
modelos ou maquetes, de dimensões díspares, produzem impressões de realidade como 
se de objectos “naturais”284 se tratasse; e se a partir do mesmo modelo podem produzir-
se percepções de objectos distintos e, consequentemente, objectos (perceptivamente) 
distintos, consoante os recursos fotográficos accionados, então: 
 
a)- a arte fotográfica proporciona uma percepção de objectos que podem não existir 
exactamente nem exclusivamente como a percepção proporcionada pela fotografia285; 
                                                 
283 Todas as observações que acabámos de referir acerca do modo de produção das fotografias destes 
autores resultam da leitura de textos sobre o seu processo de trabalho. 
284 Ver nota 3.  
285A constatação de que os objectos “podem não existir exactamente como” os percepcionamos numa 
fotografia não nos compromete com a ideia de que os objectos “existem de determinada forma”, já que o 
âmbito da nossa tese é essencialmente perceptivo. Neste âmbito, a investigação acerca de como é que 
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b)- a arte fotográfica mostra que, para efeitos perceptivos, é irrelevante a existência ou 
não dos objectos percepcionados exactamente como a percepção proporcionada pela 
fotografia; 
 
c)- a arte fotográfica mostra que a percepção não trata forçosamente de objectos 
“naturais”, mas de objectos como se de objectos “naturais” se tratasse; 
 
d)- a arte fotográfica produz objectos, percepcionados como se de objectos “naturais” se 
tratasse286. 
 
 Estas são algumas conclusões provisórias elaboradas com base na análise dos 
exemplos fotográficos acima citados e referidos. Tais conclusões mostram que a 
percepção (de objectos “naturais” e de obras fotográficas) não tem como desígnio nem 
como possibilidade atingir a Verdade, se por ela entendermos um meio de aceder à 
essência daquilo que é observado. As obras de arte fotográficas mostram que a 
ontologia da percepção, e a impressão de realidade transmitida pelos objectos 
percepcionados (sejam objectos “naturais” ou “não naturais”), assentam na relação 
apriorística que entre estes e o espectador se estabelece287. Isto parece contrariar 
algumas das afirmações, bem como a tese geral de J. J. Gibson, quando defende que a 
percepção ecológica de objectos “naturais” é distinta da de objectos artísticos, incluindo 
                                                                                                                                               
esses objectos existem não seria conclusiva, pois estaria sujeita a tentativas de estabelecimento perceptivo 
da essência de um objecto, o que como sabemos é uma empresa equivalente à percepção de referentes 
desse objecto. 
286 Apesar de não ser a fotografia a única arte responsável por isso (nos casos que examinámos havia uma 
concorrência de escultura e fotografia), há que atribuir-lhe um papel de cumplicidade evidente e essencial 
no efeito de “à semelhança dos objectos naturais”. Observe-se a diferença entre “Fly-over” I e II e “Set 
for Fly-Over”. 
287 Nada nos diz que a fotografia e a percepção não tratem de objectos Verdadeiros. Apenas afirmamos 
que não é possível atestá-lo, tão pouco perceptivamente. 
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obras fotográficas, pois segundo ele a forma como o nosso aparelho perceptivo 
responde ao arranjo ambiental óptico da luz permite sempre ao observador distinguir 
entre os dois tipos de objectos. Atentemos nas palavras do autor: “The deception is only 
possible for a single eye at a fixed point of observation with a constricted field of view, 
for what I call aperture vision. (…) The actual binocular visual system cannot. A viewer 
can always tell wether he is looking at a picture or at a real scene through a window. 
(...) The illusion of reality is a myth. The same automatic tests for reality that 
distinguish between a perception and a mental image (…) will also distinguish between 
a perception and a physical image.” e “Along with the invariants for the depicted 
layout of surfaces, there are invariants for the surface as such. (…) The glass, texture, 
edges, or frame of the picture surface are given in the array, and they are perceived. 
The information displayed is dual. The picture is both a scene and a surface, and the 
scene is paradoxically behind the surface. This duality of the information is the reason 
the observer is never quite sure how to answer the question «What do you see?» For he 
can perfectly well answer that he sees a wall or a piece of paper.” 288. Gibson recorre a 
vários argumentos para defender a sua teoria ecológica da percepção. Primeiro usa o 
argumento da visão uniocular e do observador estático, como condições necessárias 
para que alguém percepcione uma imagem da realidade como a própria realidade. 
Acrescenta que é sempre inevitável percepcionar a superfície da imagem (“surface”) e a 
imagem (“scene”), havendo uma duplicidade de informação percepcionada que 
contribui para a distinção entre uma “picture” e uma “real scene”. Por último, embora 
não os discrimine, alude a testes da realidade (“automatic tests for reality”)289 como 
forma de, mais uma vez, distinguir uma “perception” de uma “physical image”. Os 
últimos exemplos fotográficos a que aludimos neste sumário analítico mostram que 
                                                 
288 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 281. 
289 Imaginamos que Gibson se refere a testes semelhantes aos testes de consistência de que fala Gombrich 
e que detalhámos nas notas 204 e 224 desta tese. 
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Gibson não tem razão: não é preciso ter um dos olhos tapado para percepcionar como 
objectos “naturais” os objectos das fotografias de Demand, Casebere e Zwakman; 
também não é necessário estar imóvel para que tal aconteça290; e os testes automáticos 
da realidade não atestam que afinal se trata de objectos fabricados em tamanho real, ou 
em miniatura à escala, fotografados com vista a produzirem o efeito de realidade que 
pudemos experimentar. Se os testes automáticos da realidade não atestam a falsidade 
factual de objectos percepcionados com realismo numa fotografia, então o aparelho 
perceptivo não distingue entre objectos “naturais” e “não naturais”, numa fotografia. 
Como é que tal se transfere para a percepção (ambulatória ecológica de que fala Gibson, 
por exemplo)? De uma forma simples. Se a arte fotográfica permite a percepção de 
objectos fotografados como se de objectos “naturais” se tratasse, e se numa fotografia 
estes não se distinguem perceptivamente dos “não naturais”, então recai sobre a 
percepção de objectos “naturais” a impossibilidade de infirmar o seu carácter “não 
natural”, simplesmente porque a percepção perde, neste campo, a sua idoneidade 
discriminatória. Gibson, quando defendia a percepção natural e inequívoca de objectos 
“naturais”, alicerçava-a na percepção dupla, ora da superfície ora da imagem, e em 
testes que permitiriam distinguir uma “perception” de uma “physical image”. Há um 
exemplo fornecido pelo próprio Gibson em que, julgamos, contradiz a sua teoria e 
aponta para aquilo de que falamos em fotografia e em percepção: “I once took a good, 
sharp photograph of a lawn with trees and a paved walk and had it enlarged about 
twenty times so that it could be mounted on a six-foot panel. The observer stood at a 
point where the visual angle of the picture at his eye was the same as the visual angle of 
the array admitted to the camera. He was told to estimate distances in terms of the 
number of paces needed. To the question « How far away from you is the elm tree?» he 
                                                 
290 Aliás, propusemos no capítulo 4.2- Sumário analítico, que ou o espectador ou os seus órgãos (como é 
o caso dos olhos) estão em permanente movimento, pelo que a noção de imobilidade de que Gibson fala a 
mais não pode aspirar do que a uma noção de movimento o mais reduzido possível.  
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would (…) reply, « Thirty paces.» But to the question, «How far away from you is the 
picture?» he would pause and reply, «Oh, that’s four paces.»291. Deixaremos de lado 
objecções metodológicas à experiência de Gibson, que poderiam pôr em causa os 
resultados por ele obtidos292. O nosso ponto é precisamente realçar o facto de o 
observador, neste exemplo, responder à primeira pergunta sem questionar se era ou não 
um ulmeiro, ou se era um ulmeiro fotografado; não tendo tão pouco Gibson reparado 
neste facto, nem nas suas repercussões para a sua teoria. O espectador tomou 
aprioristicamente na percepção o ulmeiro fotografado por um ulmeiro “natural”. O 
observador teria tido a mesma impressão perceptiva mesmo que a fotografia tivesse um 
tamanho mais reduzido; mas o mesmo já não aconteria nos casos em que o grau de 
impressão de realidade transmitida pelo objecto observado não fosse convincente 
(persuasiva). O que queremos dizer é que, independentemente da escala da obra de 
carácter fotográfico, quando a impressão de realidade transmitida é persuasiva o 
espectador responde perceptivamente de forma apriorística aos objectos fotografados 
como se fossem objectos “naturais”, percepcionando-os como realidade. Nesses casos 
não há, ao contrário do que Gibson diz, qualquer informação perceptiva dupla, na 
medida em que o espectador não percepciona a superfície da obra fotográfica, 
percepciona directamente o referente, integrando nessa percepção (e na sua impressão 
de realidade) eventuais manuseios de variáveis fotográficas, incluindo as que se 
reflectem sobre a superfície. Há exemplos banais do que acabámos de constatar. 
Quando mostramos uma fotografia de alguém conhecido, ou de um objecto, a outra 
pessoa, esta reage perceptivamente como se na fotografia estivesse a pessoa ou o 
                                                 
291 Gibson, J. J., The Ecological Approach to Visual Perception, pág. 282. 
292 Numa experiência deste tipo, há muitas variáveis a considerar, incluindo tipos de iluminação, 
inclinação da fotografia, escolha do tipo de piso para facilitar as sintonias de acerto de linhas, entre 
outras. Julgamos que uma experiência destas realizada com apuro técnico poderia fazer com que o 
espectador não respondesse à segunda pergunta de Gibson por não perceber que se tratava de uma 
fotografia. 
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objecto em questão, formulando acerca destes o mesmo tipo de enunciados que 
formularia sobre a pessoa e o objecto correspondentes. Não acontece o mesmo quando 
mostramos uma pintura a alguém. Mesmo que essa pintura seja figurativa, a tónica do 
observador incide habitualmente sobre o trabalho do pintor e/ ou sobre a semelhança da 
pessoa ou do objecto pintados face aos correspondentes pessoa e objecto “naturais”. 
Raramente o observador toma a pessoa e o objecto pintados pela pessoa e objecto 
“naturais”293; e consequentemente não formula acerca dos primeiros o mesmo tipo de 
enunciados que formula sobre os segundos. O espectador responde da forma que 
descrevemos à percepção de uma obra fotográfica, porque esta utiliza o mesmo sistema 
perceptivo de produção da impressão de realidade, e de produção da realidade, que a 
percepção de objectos “naturais”. É esta uma das especificidades da arte fotográfica, a 
partir da qual transferimos para a percepção as mesmas reservas quanto ao acesso à 
essência das coisas percepcionadas (à Verdade), e as mesmas certezas quanto à 
percepção apriorística do grau de impressão de realidade das coisas, e da própria 
realidade. As obras de cariz fotográfico mostram que a impressão de realidade, o 
referente e a realidade são um produto da relação referencial entre um espectador e uma 
obra fotográfica, ou entre um espectador e objectos “naturais”; e que é essa a ontologia 
possível em termos visuais e perceptivos. Toda a realidade além desta é meramente 
especulativa; pois na espectadoria não existe realidade sem referência. A referência é 
essencial ao processo de construção da experiência (perceptiva) do ser humano e ao 
processo de constituição do seu aparelho perceptivo, bem como um produto de ambos. 
É assim que reenquadramos uma das afirmações de Susan Sontag acerca do imperativo 
histórico fotográfico: “The history of photography could be recapitulated as the 
struggle between two different imperatives: beautification, which comes from the fine 
                                                 
293 Exceptuar-se-iam, mas não sem reservas, alguns casos de pinturas hiper-realistas, como 
demonstraremos no próximo capítulo, apesar de serem poucos os exemplos de pinturas desse tipo que 
transmitem inquestionavelmente uma forte impressão de realidade. 
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arts, and truth telling (…).”294. Não devemos confundir a acepção de realidade (e a 
ontologia perceptiva fotográfica dos objectos observados) que defendemos, distinta da 
Verdade como essência das coisas percepcionadas, com não considerar 
sobreperceptivamente, e a médio e longo prazo perceptivamente, casos de plágio, de 
cópia, de falsificação, ou apropriação de fotografias; ou em geral informações 
contextualizadoras. Seria o mesmo que ficar indiferente perante o facto de, algum tempo 
depois de ter observado, analisado e estudado, por exemplo, a fotografia “Sonia na 
praia. Normandia, 1982”, de Jeanloup Sieff295, descobrir que não tinha sido este autor a 
produzi-la, mas sim André Kertész. O que afirmamos é que o conhecimento de tal facto 
passaria a inviabilizar colocarmo-nos na pele do fotógrafo (Sieff), pois deixaríamos de 
associar a essa fotografia a informação textual em que descobrimos que Sonia é filha de 
Sieff, e consequentemente o artigo definido na legenda “a Sonia” deixaria de ser 
significativo como meio de criar proximidade perceptiva para com a pessoa fotografada, 
neste caso Sonia. A sobrepercepção cancelaria a percepção não medidada anteriormente 
possibilitada pelos factores textuais acima referidos, relacionados com a nossa 
experiência particular. Neste aspecto factual, o da autoria e legitimidade da obra de arte 
fotográfica, há que não haver dúvidas pelas razões que expusemos detalhadamente, nos 
capítulos 2.2.2 e 5 desta tese, respectivamente a propósito de fotografias de Vik Muniz e 
de Richard Prince. 
Por último, refira-se que a Fotografia se vê investida de uma função que 
habitualmente só por razões técnicas lhe é conferida. Falamos da sua função produtora. 
O que evidenciámos foi que, mais do que reconhecermos às variáveis técnicas 
fotográficas (iluminação, aproximação ao motivo e perspectiva adoptada, entre outros...) 
um ínfimo papel modelador da apresentação das coisas percepcionadas; bastam 
                                                 
294 Sontag, Susan, On Photography, pág. 86. 
295 Ver capítulo 3. 
 202 
pequenas alterações exercidas sobre essas variáveis para que se produzam percepções 
assaz diferentes dos mesmos objectos e, consequentemente, objectos (perceptivamente) 
diferentes. Ora se estes resultados fotográficos são perceptivamente coerentes, então a 
função produtora da Fotografia é perceptivamente coerente na medida em que ou não é 
um objecto para a percepção, ou é um objecto que não perturba a percepção e nela se 
articula com os objectos percepcionados. Essa função produtora assemelhar-se-ia 
funcionalmente à componente artística da percepção, que teremos oportunidade de 
esclarecer na conclusão desta tese. A referida função não é um atributo específico da 


















7- Entre artes 
 
 Neste capítulo propomo-nos estudar a percepção de três tipos de obras passíveis 
de serem caracterizadas como fotográficas. São obras que nos causam dúvidas 
perceptivas quanto ao medium utilizado. As três categorias por que as agrupámos são: 
abstractas, impressionistas e hiper-realistas. As primeiras são obras que, sendo 
fotografias, podem ser perceptivamente tomadas como pinturas abstractas, não havendo 
a possibilidade de identificar um objecto fotografado nem de constituir um referente. As 
segundas são fotografias e pinturas em que a suavidade de contornos e a ausência de 
linhas fortes a delimitar as formas, conjugadas com texturas esbatidas, produzem um 
efeito global semelhante ao de alguma pintura impressionista do século XIX. As 
terceiras são pinturas em que se procura apresentar objectos, pessoas e paisagens com 
um elevado grau de nitidez, de pormenor e de precisão nas proporções.  
 
7.1- Obras fotográficas abstractas 
 
 As obras em estudo neste sub-capítlo são fotografias (sabemo-lo através de 
informações constantes dos livros em que foram publicadas), que se assemelham a 
pinturas abstractas contemporâneas, por exemplo a algumas pinturas abstractas de 
Gerhard Richter produzidas por volta de finais dos anos setenta. Comecemos então por 
estudar algumas dessas fotografias. Aaron Siskind é um autor que fotografa objectos e 
superfícies do quotidiano, optando por um grau de aproximação pronunciado face aos 
objectos296. Esse processo não é original, nem tão recente quanto as fotografias de 
                                                 
296 O grau de aproximação aos objectos, e o enquadramento resultante, foi a variável que considerámos 
mais importante. Isso não significa que não haja a concorrência, para o efeito descrito, de outras. Esta 
variável já havia sido destacada em capítulos anteriores desta tese, altura em que lhe foram atribuídas 
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Siskind. Já Edward Weston o havia posto em prática com resultados semelhantes, 
quando por volta de 1929 fotografou com um certo grau de aproximação superfícies e 
objectos em Point Lobos. Observemos então uma fotografia de Siskind, intitulada 







constituído por formas não geométricas, umas escuras e outras de tons brancos e 
cinzentos. O nosso hábito perceptivo diz-nos que as formas brancas e cinzentas são o 
fundo sobre o qual discernimos as escuras, mas tal não é uma certeza. A breve descrição 
que acabámos de realizar podia aplicar-se a outras imagens e/ ou fotografias. O que nos 
parece significativo nesta fotografia não é, porém, a dúvida quanto à percepção da 
figura e do fundo. Outras duas dúvidas ganham preponderância: a dúvida acerca do 
medium utilizado e a dúvida acerca da identificação do objecto fotografado e, 
consequentemente, do referente para que a imagem remete. Quanto à dúvida sobre o 
medium, significa ela que tanto podíamos estar a falar de uma fotografia (de uma parede 
                                                                                                                                               
funções distintas da que agora consideramos. Veja-se por exemplo o capítulo 4, páginas 135 e 




com a tinta a soltar-se em camadas297), como podíamos estar a falar de uma pintura 
(abstracta). Quanto à dúvida sobre a identificação do objecto fotografado, significa ela 
que tanto podíamos estar a ver a superfície de uma parede, com os seus tons e 
rugosidades, sem que às formas discernidas fosse atribuído algum significado além do 
da identificação desse objecto; como podíamos estar a ver uma pintura que não mostra 
um objecto concreto mas sim relações entre formas, cores e tons298 (remetendo para um 
referente abstracto constituído por relações entre as entidades abstractas apresentadas na 
imagem). Estas duas dúvidas são retomadas na percepção de uma outra fotografia- 
Edward Burtinsky, “Rock of Ages #  
 
Edward Burtynsky, 
“Rock of Ages # 15, 
Active Granite Section, 






                                                 
297 Em apoio a esta hipótese, considere-se um excerto de um texto do autor, de 1950, acerca do seu 
trabalho- “Thus, rocks are sculptures forms; a section of common decorated ironwork, springing 
rhythmic shapes; fragments of paper sticking to a wall, a conversation piece. And these forms (...) take 
their place in the tonal field of the picture and strictly conform to their space environment.”, in Siskind, 
Aaron, Aaron Siskind 100. 
298 O intertexto do que dizemos é constituído por leituras que fizemos de crítica sobre pintura moderna, 
em que a relação entre formas e entre formas e cores são variáveis importantes para a compreensão de um 
quadro. Atente-se, como particularmente significativo a este respeito, no capítulo 2 da obra Art Matters, 
de Peter de Bolla. Veja-se também Michael Fried e a colecção de ensaios Art and Objecthood. 
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15, Active Granite Section, E.L. Smith Quarry, Barre, Vermont”- bastando para tal 
substituir a “parede com a tinta a soltar-se em camadas”, de Siskind, pela “secção 
granítica” de Burtynsky.  
 O grau de aproximação aos objectos fotografados, neste caso a elevada distância 
face a esses objectos, conjugado com a perspectiva299, pode ainda dar resultado a outro 
tipo de obras. Estamos a falar de algumas fotografias aéreas, de que destacamos as obras 
“Storie di terra, dal 1970 ad oggi”, de Mario Giacomelli, “Waste  
 
 
Mario Giacomelli, “Storie 
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Pond”, de David Hanson, assim como “Floweree, Montana. Trigales junto a una cuenca 
fluvial muy erosionada” e “Richmond, California. Sistema de aspersores para una planta 
de tratamiento de residuos”, ambas de Alex S. Maclean. Nestes casos, observe-se como 
a tomada de vista aérea, a uma elevada distância dos objectos fotografados, numa 
perspectiva perpendicular (ou quase perpendicular) face aos mesmos, torna o resultado 
perceptivo da observação das imagens semelhante aos casos anteriormente analisados 
neste capítulo, levantando o mesmo tipo de questões quanto ao medium e quanto à 
identificação do objecto fotografado. As fotografias aéreas em questão necessitam de 
contextualização, ou seriam tomadas por pinturas abstractas. Quanto à identificação dos 
objectos apresentados, nada mais nos resta do que recorrer a informações 
disponibilizadas pelo título, o que não nos conduz a resultados satisfatórios. No caso de 
Giacomelli, por exemplo, não ficamos elucidados acerca da especificidade daquilo que 
vemos, a não ser que faz parte de um conjunto300 a que o autor atribuiu o título “Storie 
di terra”. Esta informação leva-nos a especular acerca de alguns dos elementos 
observados: se se trataria de talhões de terrenos para agricultura, se se trataria de 
porções de terra com diferentes revestimentos (plantas diversas, terrenos arados, etc.). 
Não nos conduz, porém, a uma certeza sobre o objecto fotografado, nem ao referente 
daquilo que observamos, não sendo produzido pela nossa dúvida conhecimento factual 
ou algum conceito301. Oscilamos, assim, entre julgarmos estar a observar uma pintura 
abstracta a preto e branco, ou uma fotografia aérea de uma porção de terra no campo. 
Em Hanson, sabemos por informação do título que se trata da fotografia aérea de um 
pequeno lago de desperdícios. Se não lermos o título, podemos não saber que se trata de 
uma fotografia, nem de uma fotografia aérea, nem de uma fotografia aérea de um lago 
                                                 
300 Esta inferência resulta de muitas das fotografias observadas nesse catálogo serem agrupadas sob o 
mesmo título. 
301 Este tipo de movimento apresenta semelhanças para com o que Kant considerou ser um dos 
fundamentos do juízo de gosto. Consulte-se a nota 6 desta tese. 
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de desperdícios; e podemos procurar na pintura (abstracta) referências para aquilo que 
observamos (o jogo entre formas e cores a que anteriormente aludimos). Em nenhum 
caso encontramos um objecto fotografado que possamos identificar perceptivamente 
sem a leitura do título, nem um referente para o que vemos. Após a leitura do mesmo, 
podemos observar o que conceptualmente nos é dito ser o objecto fotografado, se bem 
que tal requeira uma representação dos meios de observação, nomeadamente da 
perspectiva aérea e da consequente elevada distância face ao objecto observado. Isto 
significa que a leitura da informação textual que acompanha a fotografia, ou que com 
ela pode ser relacionada, pode eventualmente permitir sobrepercepcionar302 a imagem, 
sem que tal signifique que passa a haver aprioristicamente uma identificação perceptiva 
do objecto, ou uma referência perceptiva a partir da fotografia observada. Em Maclean, 
a primeira das fotografias citadas retoma as questões de Hanson, a que acrescentamos 
questões do foro ecológico e ambiental- o tratamento e reciclagem de desperdícios, em 
Hanson, e a erosão dos solos, em Maclean- cuja relação com o que é percepcionado na 
fotografia não é clara303. Na segunda fotografia de Maclean, existe outra hipótese 
perceptiva quanto à identificação do objecto observado: na ausência de informações, 
como é o caso do título, o espectador pode tomar a fotografia dos aspersores por uma 
fotografia de um microorganismo (implicando um grau de aproximação elevado face ao 
objecto). A ausência de pistas informativas faz com que o que é observado possa ser 
percepcionado não como uma pintura abstracta, como nas fotografias aéreas anteriores, 
mas como uma fotografia microscópica, num grau de aproximação ao objecto oposto ao 
das perspectivas aéreas, mais uma vez implicando a representação dos meios de 
observação envolvidos. É uma fotografia em que à dúvida perceptiva quanto ao medium 
                                                 
302 O termo “sobrepercepcionar”, aplicado a este exemplo, pretende dar conta dos processos interpretativo 
e de representação dos meios de representação envolvidos na sobreprecepção da imagem. 
303 Podemos especular que alguns destes dados de cariz ecológico-ambiental possam ocasionar a 
sobrepercepção de detalhes até então negligenciados. 
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se junta a dúvida perceptiva quanto ao grau de aproximação ao objecto, o que 
condiciona a referência perceptivamente formada: em vez de julgarmos estar a ver um 
conjunto de aspersores (impressão visual que nunca tivemos a partir da mera observação 
da fotografia, apesar de ser referida no título), passamos a julgar estar a ver uma 
imagem microscópica de algo (de um qualquer tecido ou microorganismo biológico), 
sem no entanto podermos certificá-lo.  
 
 
7.2- Obras fotográficas impressionistas 
 
 Como havíamos dito na introdução a este capítulo, tivemos oportunidade de 
analisar obras fotográficas que nos fazem lembrar pinturas impressionistas devido à 
suavidade de contornos, às texturas esbatidas e à ausência de linhas fortes a delimitar as 
formas. Muitas dessas obras são fotografias, outras são pinturas realizadas com base em 
fotografias. Algumas parecem fotografias, sem podermos inquestionavelmente afirmar 
que não se trata de pinturas; outras parecem pinturas, sem podermos 
inquestionavelmente afirmar que não se trata de fotografias; outras parecem pinturas e 
são fotografias; outras parecem desenhos a carvão e são fotografias. Todos estes 
problemas, assim como as questões que deles decorrem, são perceptivamente relevantes  
porque foram perceptivamente notados e porque terão repercussões nos argumentos, 
que desenvolveremos neste sub-capítulo, referentes à relação entre medium utilizado e 
impressão de realidade transmitida.  
Comecemos pelo primeiro conjunto de imagens, todas produzidas entre 1986 e 
1993. Falamos das fotografias “Plate 4”, de Joel Meyerowitz, “Untitled”, de William 
Eggleston e “In the country between Soragna and Fontanellato, 1986”, de Luigi Ghirri; 
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e do quadro “Feldweg- Country Path 1987 Oil on canvas 82X112cm”, de Gerhard 
Richter. As duas primeiras fotografias apresentam paisagens com um aspecto geral de 
aguarela, com cores pouco saturadas, linhas esbatidas, de focagem suave e pouco 
detalhada. Este conjunto de características torna-as perceptivamente semelhantes a 
pinturas de cariz impressionista, onde predomina a sugestão (de formas, de objectos, de 
contornos) sobre a exactidão (dos pormenores e detalhes observados). Tal significa que, 
apesar de estarmos em presença de fotografias, perceptivamente estas imagens parecem 
pinturas. Isoladas de informações como o local de publicação, a autoria e o medium 
utilizado, baralhariam o aparelho perceptivo do observador e, arriscamos a afirmá-lo, 
não lhe permitiria identificá-las como fotografias. Uma imagem que não se distingue 
perceptivamente de uma pintura é, em termos perceptivos, uma pintura. Logo, a 
informação quanto ao medium (fotografia) não tem consequências perceptivas. Tem, 
isso sim, consequências argumentativas, de que destacamos: se uma fotografia é tomada 
perceptivamente como uma pintura, então ou a função produtora304 da fotografia 
permite, em alguns casos, que ela se assemelhe à pintura, e não pareça uma fotografia 
mesmo que haja essa indicação; ou aquilo que é fotografado apresenta, em 
circunstâncias particulares, um aspecto de pintura, facto notado por certos pintores e 
difundido por pinturas ao longo dos séculos. Duas ressalvas a estas ilacções: não é 
possível separar os objectos apresentados na fotografia dos meios fotográficos 
utilizados, razão pela qual é ocioso imputarmos somente aos objectos fotografados o 
aspecto de pintura; e a função produtora da fotografia é inerente à própria fotografia, já 
que a mesma não seria possível sem a manipulação, que inferimos a partir da 
observação, de algumas variáveis. Assim 
                                                 
304 Referimo-nos ao manuseio de algumas variáveis- luminosidade, contraste, perspectiva, focagem, 
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sendo, e para efeitos perceptivos, uma fotografia que parece uma pintura é uma pintura, 
já que haveria sempre a possibilidade de termos outro produto final se se recorresse à 
função produtora de outra maneira, manuseando ou outras variáveis ou as mesmas de 
outra forma. O que acabámos de afirmar significa que os meios técnicos fotográficos, 
cujas possibilidades de manuseio denominámos função produtora da Fotografia, podem 
ser utilizados com resultados que permitem percepcionar os produtos finais como 
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pinturas e não como fotografias. Supomos que o nosso conhecimento e memória305 nos 
permitem contrastar características perceptivas de pinturas anteriormente observadas 
com características perceptivas de outras imagens anteriormente observadas, entre elas 
fotografias, para aferirmos a impressão perceptiva de pintura. As afirmações anteriores 
valem de igual modo para a fotografia de Luigi Ghirri que, mais do que as restantes, 
apresenta o que consideraríamos uma pintura (de uma paisagem), em que os contornos 
parecem executados através de pinceladas e em que parece haver uma conjugação de 
tonalidades pictóricas que revestem os objectos apresentados, em detrimento de uma 
impressão de manipulação de variáveis técnicas fotográficas306. Repare-se, aliás, como 
esta fotografia de Ghirri parece tanto uma pintura quanto a pintura de Gerhard Richter 
que citámos, elaborada a partir de uma fotografia. O que nos parece relevante para o 
nosso argumento prende-se, no entanto, com o facto de uma fotografia e uma pintura a 
óleo poderem ambas parecer pinturas, muito embora os meios técnicos envolvidos (o 
medium) sejam distintos. Isto atesta que, num paradigma perceptivo de apreciação de 
imagens, as informações relativas ao medium não são perceptivamente pertinentes, pois 
não transformam perceptivamente uma fotografia numa pintura, nem o inverso. Tais 
informações são importantes para analisarmos as possibilidades produtoras da 
Fotografia, no caso de Ghirri, ou a influência da Fotografia na Pintura (realizada a partir 
de fotografia), no caso de Richter. Não nos demoraremos, porém, nestes aspectos, por 
não constituírem o núcleo principal do nosso estudo. Observemos uma fotografia de 
Luísa Ferreira, extraída da série “...a chave das docas...”, produzida em 1993 no Porto 
de Lisboa, um bom exemplo de como a informação sobre o medium é, de um ponto de 
vista apriorístico, perceptivamente irrelevante, e de como a manipulação de variáveis 
fotográficas pode transformar perceptivamente uma fotografia numa pintura. Estamos 
                                                 
305 Ver Koffka, traços e processos; ou Gombrich, “mental set” (Ver nota 14).  
306 Sobre variáveis técnicas fotográficas, ler páginas 9, 76, 77, 83 a 85, 91 e 163 desta tese.  
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convencidos de que esta imagem seria percepcionada por qualquer observador como 
uma pintura. A própria autora reconhece algo semelhante, mas aparentemente não por 
razões perceptivas: “It’s the nearest thing I’ve done to painting, since each original is 
uniquely manipulated and you can’t keep reproducing from a polaroid.”307. Revelemos 
então o processo técnico subjacente a esta fotografia: a imagem é inicialmente 
produzida utilizando um rolo a cores SX70, de seguida é manipulada de modo a 
conferir-lhe o aspecto ondulado, é refotografada num negativo de 10X12 cm e é 
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307 In Royal National Theatre (Londres), Reflections: By Ten Portuguese Photographers. 
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outros procedimentos terão estado presentes, mas restringindo-nos aos acima indicados, 
os únicos divulgados pela autora, notamos que a observação da fotografia não permite 
evidenciar os processos técnicos envolvidos; e que esta impossibilidade é facultada pelo 
resultado perceptivo obtido, que levaria a que inferíssemos processos pictóricos onde 
existe uma combinação de processos fotográficos. Assim, estamos em presença de uma 
fotografia que parece mais uma pintura do que a pintura de Richter, apesar de nesta 
terem sido tecnicamente utilizados meios pictóricos (pincéis, tintas a óleo). Esta 
verificação coloca a ênfase nas potencialidades da função produtora da Fotografia, que 
em  
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determinadas circunstâncias permite que os resultados sejam perceptivamente tomados 
como resultados pictóricos; e que confere à actividade fotográfica uma componente 
produtora (inerente à necessidade de se considerar e de se manusear variáveis 
fotográficas específicas), por muito fotográficos que sejam os resultados perceptivos 
obtidos. Julgamos que as potencialidades da função produtora da Fotografia estão 
alegorizadas no auto-retrato de Edward Steichen intitulado “Self-Portrait with brush and 
palette, 1902”, em que se apresenta numa fotografia perceptivamente impressionista 
(quase parecendo um desenho a carvão, dada a proliferação de grão fotográfico) um 
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pintor. As características perceptivas pictóricas desta fotografia estão em sintonia com a 
forma como o fotógrafo se apresenta ao fotografar-se. O fotógrafo mostra-se como um 
pintor. Aliás, noutra fotografia, desta feita a imagem “Untitled. Shinkel. Amsterdam c. 
1913”, de Bernard Eilers, uma reprodução em papel de sais de prata a partir de um 
original em chapa de vidro, podemos estabelecer uma afinidade entre o manuseamento 
de apenas algumas variáveis fotográficas e uma aparência perceptiva de carácter 
pictórico, como se estivéssemos em presença de uma pintura a óleo e não de uma 
fotografia, ainda assim com uma impressão perceptiva global mais fotográfica do que as 
imagens de Luísa Ferreira ou de Edward Steichen. Quando dizemos “aparência 
perceptiva de carácter pictórico”, estamos a referir-nos aos seguintes efeitos de 
manuseamento de variáveis: o efeito de contra-luz, recortando as figuras como silhuetas 
sem pormenores; a reduzida profundidade de campo, com destaque para um pequeno 
primeiro plano focado e os restantes planos até ao infinito pouco focados, num efeito 
fluido; a conjugação dos tons escuros e de um pronunciado contraste destes em relação 
à luz incidente. As mesmas variáveis (ou até mesmo apenas uma delas) poderiam ter 
sido manuseadas de outra forma e ter-se conseguido um produto final diferente, 
exibindo por exemplo uma impressão global de fotografia e não de pintura a óleo. 
 
7.3- Obras fotográficas hiper-realistas 
 
 Designámos por obras fotográficas “hiper-realistas” aquelas que, não sendo 
fotografias, e tendo sido produzidas com meios técnicos habitualmente utilizados em 
pintura, permitem uma impressão perceptiva fotográfica, apesar de não deixarem de ser 
perceptivamente identificadas como pinturas. São imagens que exibem um elevado grau 
de nitidez, de pormenor e de precisão nas proporções, e em que se procurou criar uma 
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convincente (persuasiva) impressão de realidade, o efeito apriorístico a que temos feito 
referência nos capítulos anteriores desta tese308. São também imagens que não 
conseguem ser tão minuciosas nem tão precisas quanto muitas fotografias que 
permitem, através de partículas de sais de prata, ou de outras igualmente pequenas, um 
registo de detalhes com que nenhum pincel pode ombrear. 
 Charles Sheeler é o primeiro autor de que nos propomos analisar uma imagem. 







In Karen, Lucic, 
Charles Sheeler and 
the Cult of the 
Machine 
  
uma preocupação em retratar com rigor o ambiente industrial de uma fábrica309, 
conjugando-se cores e tonalidades, linhas e pormenores, e evidenciando uma estrutura 
coerente de apresentação da incidência da luz sobre os objectos. O tamanho dos 
objectos, na sua relação entre si e na distância face ao observador, está bem 
dimensionado. Apenas verificamos que a textura das superfícies não apresenta muita 
precisão, ressaltando da superfície da fachada ou do telhado dos edifícios, bem como do 
                                                 
308 Ver ainda a nota 4. 
309 Poderá tratar-se da fábrica da Ford Motor Company em River Rouge, que em 1927 contratou Sheeler 
para fotografar as instalações durante seis semanas.  
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solo onde assentam os carris, uma lisura pouco realista, em nossa opinião o factor mais 
directamente responsável pela impressão perceptiva de pintura que recolhemos da 
observação da imagem. Algumas cores também concorrem para essa impressão. Apesar 
de poder ter sido baseada numa fotografia produzida pelo autor nestas instalações, 
apesar de possuir aspectos fotograficamente bem conseguidos, esta imagem não 
transmite ao espectador uma impressão de realidade muito persuasiva, nem por muito 
tempo. Passemos a outros dois autores, e a três fotografias que nos permitirão graduar, 
da menos para a mais fotográfica, imagens mais fotográficas do que a de Charles 
Sheeler. Os autores a que nos referimos são Ralph Goings e Chuck Close. Do primeiro, 
começámos por escolher o quadro “Rocky’s Cafe, 1982”. É um quadro que transmite 
uma forte impressão de realidade, isto é, é um 
 
quadro bastante fotográfico. Nele verificamos os mesmos atributos fotográficos que 
realçámos a propósito do quadro de Sheeler. Em Goings, além desses, há que frisar uma 
boa adequação entre a apresentação da textura das superfícies, a incidência da luz e os 
materiais atribuídos aos objectos em questão. Em geral as cores não traem o equilíbrio 
global da imagem. Há apenas dois pontos em que nos parece menos conseguida a 
relação entre as cores, a apresentação da textura das superfícies e a incidência da luz: 
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em algumas zonas da superfície da chapa do automóvel e em algumas zonas inferiores 
da parede do edifício que está em frente à viatura, do outro lado do passeio. Em ambos 
os casos percepciona-se uma impressão de aguarela (ou de pintura a lápis de cera) 
menos articulável com a textura das outras superfícies do mesmo quadro. Esta 
dissonância leva-nos, vemos nós a posteriori, a cancelar o efeito fotográfico em que esta 
pintura nos havia mantido perceptivamente durante algum tempo. Ao nível perceptivo 
fotográfico, não deixa porém de ser uma imagem bem conseguida. De Chuck Close 
escolhemos “Mark, 1978-79”, um quadro em que vemos o rosto de um indivíduo, 
supostamente Mark. É um  
 
quadro de dimensões generosas executado através de uma técnica de camadas de pintura 
com spray. Dele transparecem todas as características fotográficas que realçámos nos 
dois quadros anteriores, com a excepção de a relação entre a distribuição da luz nas 
superfícies e a apresentação das texturas nos parecer menos conseguida do que na 
imagem de Goings. Em “Mark”, a modulação das cores ao longo da textura da pele do 
rosto é demasiado pictórica e pouco fotográfica, o que resulta em zonas demasiado 
brilhantes e lisas (a porção de pele que ladeia as narinas), zonas discrepantes em termos 
de apresentação do volume e contornos das superfícies (veja-se a diferença entre o lábio 
superior e o inferior), e por último zonas em que a superfície da pele não apresenta uma 
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cor uniforme nem clara quanto ao efeito criado (o queixo e as faces de Mark, em que 
não é claro se se trata de um vestígio superficial de barba, se é um efeito da mistura da 
cor da pele com a textura da mesma). Assim, apesar de este quadro transmitir uma 
impressão global fotográfica, ela não só não é completamente coerente, como também 
não é mantida durante um longo período de observação da imagem. Voltamos a Ralph 
Goings para uma imagem fotograficamente mais coerente, em termos  
 
de impressão de realidade transmitida, do que a que acabámos de analisar: “Ralph’s 
Dinner, 1982”. Este quadro apresenta um elevado grau de impressão de realidade. É 
uma imagem fotograficamente persuasiva. Além dos aspectos dos quadros anteriores, há 
que destacar o esquema de distribuição da luz nos interiores, articulando-se 
harmoniosamente a direcção da luz, a especificação precisa da textura das superfícies e 
o jogo de reflexos. Os contornos têm uma precisão superior aos de “Rocky’s Cafe” e os 
detalhes foram apresentados com minúcia (repare-se, por exemplo, no grau de pormenor 
dos reflexos dos bancos giratórios e dos azulejos a eles contíguos). A imagem só não 
permite manter inquestionavelmente esta impressão fotográfica global devido a uma 
menor precisão na textura das figuras humanas apresentadas, face à dos objectos 
presentes. Este menor zelo nota-se, por exemplo, na ausência de detalhes em zonas de 
cabelo medianamente iluminadas, ou na textura pouco realista das estrias das dobras da 
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camisa e da blusa, ou no contorno de luz exageradamente brilhante que envolve as 
cabeças, recortando-as face ao fundo. Estamos a falar de detalhes que são responsáveis 
pela incompletude da persuasão operada pela imagem e pela não manutenção da 
impressão de realidade transmitida. 
De acordo com a análise que acabámos de realizar, podemos dizer que há 
pinturas que produzem e mantêm com um elevado grau uma impressão fotográfica 
perceptiva no espectador, efeito que se mantém apesar da percepção simultânea de 
aspectos fotograficamente menos conseguidos. Por um lado, estamos a reconhecer nelas 
um efeito perceptivo fotográfico superior, por exemplo, às obras fotográficas 
impressionistas de que falámos no capítulo anterior, mesmo sendo a maior parte delas 
fotografias. Por outro lado, estamos a reconhecer a existência de aspectos que as tornam 
fotograficamente menos coerentes do que outras fotografias, inclusivamente algumas 
analisadas em capítulos anteriores ao longo desta tese; e que permitem identificá-las 
perceptivamente como pinturas. 
 
 
7.4- Sumário analítico 
 
 Neste capítulo vimos que uma das variáveis manuseada pelo fotógrafo, que 
afecta a percepção e identificação daquilo que é percepcionado, é a distância face ao 
objecto fotografado, ou seja, a selecção daquilo que é mostrado na fotografia por 
intermédio do grau de proximidade. Uma distância pronunciada (veja-se as fotografias 
aéreas de Giacomelli, Hanson e Maclean) faria percepcionar, por exemplo, uma 
fotografia de uma paisagem terrestre como uma pintura abstracta ou uma fotografia 
microscópica. Em termos perceptivos, uma fotografia que não se distingue de uma 
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pintura é uma pintura. A variável distância face ao objecto fotografado pode ter 
implicações específicas, como sejam a dúvida perceptiva quanto ao medium em que a 
obra foi produzida (pintura, fotografia), ou a dúvida quanto à identificação do objecto. 
Incapaz de resolver estas duas dúvidas (a primeira por incapacidade em certificar apenas 
um dos mediums como o utilizado, a segunda por ausência de qualquer pista que aponte 
para o que possa ser o que se observa), resta ao espectador procurar em informações 
adicionais, como é o caso do título, as respostas que perceptivamente não encontra. Tais 
informações nem sempre são suficientemente esclarecedoras quanto ao objecto 
fotografado, nem tão pouco quanto ao medium utilizado (veja-se a fotografia de Mario 
Giacomelli, “Storie di terra, dal 1970 ad oggi”). Nem o título, nem informações quanto 
aos meios técnicos utilizados, transformam perceptivamente uma fotografia numa 
pintura, ou vice-versa. Em alguns casos, tentar confirmar perceptivamente aquilo para 
que o título aponta requer uma representação dos meios de observação (ou de captação 
fotográfica) utilizados.  
No capítulo7.1 falámos de referência, conceito que entendemos poder reportar-
se a coisas distintas. Assim, podemos estar a falar do processo apriorístico de 
constituição do referente; e neste tanto podemos pressupor a existência de referência 
perceptiva como de referência conceptual, como o carácter inextrincável das duas, 
baseando-nos na hipótese de a referência espelhar a origem dos dados para a 
experiência310. Se reportarmos referência à origem dos dados para a experiência, 
também podemos distinguir uma referência perceptiva (rever por exemplo a observação 
da pintura de Ralph Goings, “Ralph’s Dinner, 1982”), de uma referência conceptual 
(por exemplo o título “Richmond, California. Sistema de aspersores para una planta de 
tratamiento de residuos”, da fotografia de Alex Maclean), de uma confirmação 
                                                 
310 Estamos paralelamente a sintonizar-nos com Kant, quanto à origem empírico-conceptual do 
conhecimento e, acrescentaríamos nós, da experiência.  
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perceptiva para uma referência conceptual (por exemplo, a observação desta fotografia 
de Maclean a seguir à leitura do título).  
Quanto à relação da primeira com a segunda acepções de referência, há algumas 
particularidades que passaremos a expor. Uma referência de dados perceptiva implica 
aprioristicamente uma comunicação entre os dados recolhidos por intermédio da 
percepção visual, a experiência do observador (que inclui o algomerado apriorístico 
perceptivo/ conceptual) e a constituição do referente. A constituição do referente é 
accionada pela observação. Uma referência de dados conceptual implica uma relação 
entre os dados informativos (conceptualmente informadores), a experiência do 
observador (que inclui o algomerado apriorístico perceptivo/ conceptual) e a 
constituição do referente. A constituição do referente é accionada por informações, na 
ausência de dados visuais. Uma confirmação perceptiva para uma referência conceptual 
realiza-se através de uma reinterpretação, conceptualmente motivada, dos dados 
recolhidos através da percepção visual, em interacção com a experiência do observador. 
Neste caso, o referente não é, no momento da percepção visual confirmativa, 
constituído, porque a acção do dispositivo conceptual interpretativo que organiza os 
dados perceptivamente recolhidos é aposteriorístico e nunca apriorístico; logo não 
assegura que aprioristicamente haja uma correspondência entre os conceitos e as 
percepções que aposterioristicamente se intenciona associar. Assim, e porque o que se 
passa aprioristicamente (na percepção) não é determinável pela vontade (do 
observador), quando se julga que se está a confirmar perceptivamente um conceito está-
se a percepcionar de novo a imagem aprioristicamente, sem que se tenha indícios de que 
se segue o conceito em causa. A confirmação perceptiva para uma referência conceptual 
é aposteriorística e não existe realmente, pois não passa no fundo de uma relação de 
conhecimento que associa uma percepção e um conceito. Não tem um funcionamento 
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apriorístico e não articula as referências (perceptiva e informativa) que intenciona 
articular. A fotografia que se pretende documental exibe este tipo de funcionamento, 
que não é específico daquilo que nesta tese denominámos arte fotográfica perceptiva, 
nem das obras de arte de carácter fotográfico. 
 A Fotografia possui uma função produtora (característica usualmente atribuída à 
Pintura) por duas vias: por via do manuseamento necessário de variáveis técnicas, sem 
as quais o processo fotográfico não seria possível311; e por via da relação idiossincrática 
(presente na percepção em geral, e na percepção de fotografias em particular) que se 
estabelece, no processo de constituição do referente, entre a experiência do observador e 
aquilo que ele observa. Esta relação não existe fora do contexto pessoal de cada 
indivíduo e transforma necessariamente cada fotógrafo e cada observador em produtores 
de imagens, por mais fotográficos que sejam os resultados obtidos (isto é, por mais que 
se obtenha perceptivamente uma impressão de realidade). 
  










                                                 
311 Não teríamos fotografia se não se manuseasse as variáveis tempo de exposição, abertura do diafragma, 




A apresentação dos sete capítulos desta tese constituiu um desenvolvimento 
demonstrativo dos problemas e linhas gerais de investigação que apresentáramos no 
capítulo introdutório. Ao longo das páginas precedentes acumularam-se e 
entrecruzaram-se problemas e redes de conclusões que julgamos conveniente 
reorganizar, a fim de facilitar a leitura e compreensão holística deste trabalho. É o que 
propomos no presente capítulo, que se apresenta como um resumo analítico do até agora 






C- A componente artística da percepção 
 




A ordenação destes sub-capítulos rege-se pelo mesmo princípio demonstrativo  
que orientou toda a tese, visando um esclarecimento progressivo, por acumulação, dos 






 O termo “persuasão” refere-se a um efeito particular exercido aprioristicamente 
por (e pelos atributos retrospectivamente atribuídos a) uma obra de arte fotográfica 
sobre o aparelho perceptivo do espectador, efeito esse que permite ao observador 
atribuir à obra um cunho realista. A persuasão manifesta-se, como vimos no capítulo 1, 
na impressão de realidade causada pela obra. Esta impressão é não intencional e 
correlativa ao próprio acto perceptivo. 
 Em cada época, as obras de arte fotográficas são, perceptivamente, o produto dos 
avanços técnicos disponíveis, assim como cada espectador é o produto vivo dos seus 
actos de observação e das peculiaridades da sua formação histórica perceptiva. 
Estabelece-se uma relação entre: técnicas fotográficas disponíveis, usos da técnica, 
percepção de obras fotográficas, características putativamente atribuíveis à imagem, ar 
de época, relação entre o espectador e a obra observada. Existem caracteres comuns ao 
modo de observação dos espectadores de uma dada época, assim como peculiaridades 
específicas do modo de cada observador. As obras de arte fotográficas são 
percepcionadas aprioristicamente de acordo com o “ar de época”, que não deve ser 
entendido como a manifestação de características técnicas disponíveis numa 
determinada época de produção fotográfica, actualizadas numa obra. O “ar de época” é 
o produto da relação entre a observação de uma obra fotográfica e a formação histórica 
perceptiva do espectador, e decorre do grau geral de impressão de realidade produzido 
pela obra nessa observação. Estamos a falar de um quociente de impressão geral de 
realidade que é possível atribuir a obras diversas, não vinculável à data em que tenham 
sido produzidas. Enquanto sujeito perceptivo historicamente constituído, também o 
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espectador terá o seu “ar de época”312, e terá assim tendência a qualificar uma série de 
obras (devido à valorização dos atributos relacionais que putativamente lhes atribui) 
consoante o grau geral de realismo transmitido313.  
 Quando observarmos uma obra fotográfica e percepcionamos conjuntamente o 
medium, isto é, quando ele é, a par do(s) objecto(s) identificado(s) na imagem, um 
objecto para a nossa observação, isso tanto pode intensificar como atenuar a persuasão e 
o decorrente realismo atribuído à imagem. Um exemplo de contribuição negativa da 
percepção do medium foi uma fotografia de George Fiske; enquanto que uma obra de 
Ansel Adams foi fornecida como exemplo de contribuição positiva da percepção do 
medium314. Por “medium” entendemos tudo aquilo que não é redutível à identificação 
do objecto fotografado e que, sendo percepcionado, atribuímos retrospectivamente à 
imagem na forma de características. Para que a persuasão se verifique, na observação a 
atenção do espectador não pode ser desviada do objecto fotografado por dados 
atribuíveis à imagem ou com ela relacionados (mesmo artisticamente relacionados), 
sejam de origem informativa315, sejam de origem perceptiva316. Certos detalhes, apesar 
de não afectarem excessivamente a impressão de realidade, fazem-nos questioná-la por 
mostrarem uma incoerência face à mesma. Em termos perceptivos, questionar a 
impressão de realidade é suspender a impressão perceptiva e persuasivamente atestada 
da realidade daquilo que se observa e a sua persuasão sobre o aparelho perceptivo317. 
 A percepção de obras de arte fotográficas sustenta-se numa dramaturgia 
estrutural que inclui o espectador, o objecto fotografado e as relações que entre eles se 
                                                 
312 Foi assim que, após múltiplas verificações perceptivas, elegemos o “ar de época do século XX” como 
o nosso ar de época (ver sub-capítulo 1.2). 
313 Como exemplificámos ao longo do 1º capítulo, que continua a ser o capítulo de referência da nossa 
exposição. 
314 As páginas de referência são as páginas 16 e 28 do capítulo 1. 
315 Nas páginas 167 a 170 do capítulo 5 temos um exemplo de desvio da atenção de origem informativa 
(estamos a falar das fotografias de Richard Prince). 
316 Consulte-se o sub-capítulo 7.3 sobre obras fotográficas hiper-realistas, que exemplificam em grau 
variável desvios da atenção de origem perceptiva. 
317 O capítulo 6 é aquele em que se trata esta problemática. 
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estabelecem no processo de constituição do referente318. Vejamos algumas319. O 
espectador pode imaginar-se na pele do(s) fotografado(s), revestindo 
sobreperceptivamente o que vê com a sua própria experiência acerca de situações 
semelhantes. Pode ter estado presente na fotografia, situação em que possui uma 
experiência da mesma que lhe permite ser espectador da imagem que observa sem 
percepcionar a sua espectadoria. Pode também percepcionar directamente o referente 
dos objectos fotografados, através de uma forte impressão de realidade conferida àquilo 
que é observado, e eventualmente pela relação da imagem com legendas e/ ou com 
outras informações textuais que apelem a uma experiência particular do espectador. Por 
último, pode percepcionar a cumplicidade entre o fotografado e o fotógrafo. Destes 
casos, nos três últimos o espectador coloca-se na pele do fotógrafo, devido a não 
percepcionar a sua própria espectadoria, o que possibilita uma relação apriorística não 
mediada entre espectador e referente na constituição deste último. Tal é possibilitado 
pelo facto de, na imagem, nem o fotógrafo nem o espectador serem perceptíveis320. Qual 
é então a comunicação do que acabámos de expor com a noção de persuasão? A 
persuasão é um produto do grau de sucesso na relação entre o espectador e o objecto 
fotografado, no processo de constituição do referente, relação essa que é tanto mais 
conseguida quanto maior for: a possibilidade de o espectador incarnar o lugar do 
fotógrafo; a possibilidade de proximidade relacional apriorística entre o espectador e o 
objecto fotografado, geradora de uma forte impressão de realidade; a cumplicidade 
perceptivamente atestada entre o espectador e o objecto fotografado. Uma obra não 
persuasiva é aquela em que o espectador percepciona a sua espectadoria; ou em que não 
                                                 
318 Não vamos, por agora, tratar em pormenor da noção de “referente”. Agendamos esse tratamento para o 
sub-capítulo C desta conclusão. 
319 O capítulo de referência para o que expusermos doravante é o capítulo 3 e o sub-capítulo 3.1. 
320 Ver nota 170. 
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atribui relacionalmente ao referente uma convincente impressão de realidade, nem 
transacciona ou atesta perceptivamente traços de cumplicidade. 
 Na constituição do referente por parte do espectador, além do ar de época que já 
explicámos e da dramaturgia que acabámos de descrever, importa ainda realçar o modo 
valorativo idiossincrático321 pelo qual cada espectador é persuadido por obras 
fotográficas. Este modo é pessoal, foi constituído historicamente, está sintetizado no 
funcionamento (e no tipo de sensibilidade) do seu aparelho perceptivo e determina o 
estabelecimento do realismo da obra. E porque é que o caracterizamos como valorativo? 
Porque na justificação putativa do realismo de uma fotografia, o observador destaca 
uma série de características que imputa à imagem, e que conota positivamente, 
responsáveis por esse realismo. Não se limita a descrever ou a enumerar, mas valoriza 
aquilo que enumera. Não é, pois, possível dissociar adjectivação valorativa (ou 
adverbialização valorativa) de justificação, razão pela qual a partir da última ficamos a 
conhecer a maneira como determinado observador percepciona o que o rodeia, ou seja, 
aquilo que ele a posteriori valoriza em imagens que lhe transmitem uma forte impressão 
de realidade. Invocando o nosso próprio texto, deter-nos-emos na justificação que 
fornecemos para a forte impressão de realidade que percepcionamos numa série de 
fotografias de autores tão variados quanto Minor White, Horst P. Horst, Thomas Struth 
ou Robert Mapplethorpe, entre outros322. Transcrevemos as expressões mais 
significativas e sublinhamos as palavras que, a nosso ver, melhor caracterizam o tipo de 
sensibilidade perceptiva em causa: “suavidade na integração de tons, planos e 
distâncias”, “harmoniosa justaposição de formas, tons e luzes”, “delicadeza de texturas 
e a afirmação suave dos contornos”, “rigor da geometria e do jogo de cinzentos”, 
                                                 
321 Um dos processos mais reveladores da idiossincrasia da maneira de percepção de obras fotográficas, 
por razões de lógica organizacional dos vários traços discerníveis, é a percepção de rostos, a que nos 
referimos com algum detalhe no capítulo 3, págs. 120 e 121. 
322 A referência para o que afirmamos está no capítulo 1, sub-capítulo 1.2.  
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“modelação cuidada das formas (...) através do jogo entre a textura das superfícies, as 
luzes e a sombra”, “desenho minucioso dos pormenores através da relação entre 
focagem e iluminação”. Repare-se como a valorização de características é indissociável 
da justificação do realismo; e como cada imagem realça e revela algumas características 
desse modo de percepção, em detrimento de outras, pelo que a observação específica de 
obras fotográficas é uma prática simultaneamente de investigação e de actualização da 
forma como um espectador percepciona. É igualmente uma prática de confirmação, por 





















 Sob o título “Contextos”323 agrupamos as ocorrências (que tivemos oportunidade 
de analisar e) que influenciam a percepção de fotografias, mas não de uma forma 
apriorística na percepção imediata. São ocorrências que ocasionam uma sobrepercepção 
das imagens observadas, relacionando-se a posteriori com as percepções em relações de 
conhecimento; e que, em alguns casos, como aliás teremos oportunidade de referir, 
podem ocasionar uma nova percepção apriorística da imagem. Em geral não são 
ocorrências específicas daquilo que denominámos nesta tese “obras de arte de carácter 
fotográfico”, mas têm na percepção dessas obras funcionamentos peculiares, que 
procurámos descrever.  
 Antes de especificarmos os diversos modos de contextualização que analisámos, 
adiantemos que tanto as legendas, como outros textos, como imagens, podem funcionar 
como contextos para a percepção de obras de carácter fotográfico. Os contextos podem 
ser intertextuais e interfotográficos, ou combinar-se. Associam-se enquanto 
conhecimento às imagens que contextualizam e cuja percepção sobre-modificam. Por 
outro lado, contextos invocam contextos, por vezes organizados em redes 
intercontextuais relativamente complexas.  
 Houve uma série de exemplos fotográficos que analisámos por se revelarem 
pertinentes para esclarecer o funcionamento contextual relativo à percepção de obras de 
arte de carácter fotográfico. Destaquêmo-los. Os conhecimentos do observador, assim 
como pequenas referências em legendas ou em texto contíguo à imagem, 
                                                 
323 Refira-se que o capítulo de referência para tudo o que afirmarmos sobre “contextos” é o capítulo 2, e 
todos os seus sub-capítulos. Sempre que se revele particularmente esclarecedor, explicitaremos as páginas 
a que nos referimos. Sempre que seja o caso, referir-nos-emos a outros capítulos. 
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contextualizam aquilo que vê324. Estes três meios de contextualização permitem a 
sobrepercepção da imagem. Os conhecimentos específicos relativos a um determinado 
campo de produção artística, neste caso o fotográfico, fornecem dados que permitem 
consubstanciar hipóteses de relacionamento entre imagens, estilos, autores, escolas 
artísticas, movimentos artísticos, opções técnicas, opções artísticas, entre outros; e que 
permitem sobrepercepcionar as imagens com base nessa contextualização. Há várias 
formas de as fotografias contextualizarem fotografias. Certas fotografias podem, em 
determinados contextos, e associadas a outros mecanismos contextuais, favorecer o 
estabelecimento de um roteiro fotográfico para determinado local, um contexto fixo de 
referência fotográfica, que contextualizará a produção de outras fotografias, assim como 
a sua percepção. Algumas fotografias contextualizam outras mais antigas, em relação às 
quais introduzem modificações explícitas ou dissimuladas. Se na modificação explícita 
o espectador coteja as duas obras e realça a sua relação artística; na modificação 
dissimulada o espectador percepciona e interpreta a obra sem considerar tal 
modificação, o que pode determinar uma posterior ilegitimação da observação e análise 
operadas. Em certas fotografias associam-se, com maior ou menor precisão técnica, 
contextos temática e temporalmente distintos, que se intercontextualizam. Há ainda 
fotografias que contextualizam outras fotografias através da semelhança quanto ao 
objecto fotografado; ou quanto ao desenho das formas deste; ou quanto à comunicação 
entre conjuntos de variáveis técnicas (aquilo que denominámos “estilo”), por exemplo o 
tipo de iluminação e o seu efeito sobre as superfícies. Nestes casos as afinidades entre 
fotografias espelham características do processo apriorístico de constituição do referente 
e/ ou da maneira, histórica e empiricamente formada, de o espectador percepcionar.  
                                                 
324 Muita dessa contextualização através do conhecimento está já pressuposta no processo de constituição 
do referente e sintetizada na percepção apriorística da imagem. 
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  Por último, destaquemos um caso de contextualização que tem como 
efeito possibilitar uma nova percepção apriorística da mesma imagem. Nesse 
exemplo325, a conjugação da legenda, com informação textual prévia, com a experiência 
particular do observador, fazem com que este se coloque na pele do fotógrafo e que se 
relacione com a pessoa fotografada de forma não mediada, no processo de constituição 
do referente. É, porém, um caso que podia ter-se verificado sem recurso aos factores de 
contextualização acima indicados (por exemplo, pela impressão de realidade denotada 
pelo referente; ou pela cumplicidade perceptivamente atestada entre a fotografada e o 
fotógrafo); ou que podia ter-se produzido simplesmente com base em aspectos 
visualmente perceptíveis que remetessem de igual modo para a experiência 














                                                 
325 Estamos a falar da percepção da fotografia de Jeanloup Sieff, “Sonia na praia. Normandia, 1982”, 
que analisámos no capítulo 3, páginas 108 a 110 desta tese. 
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C- A componente artística da percepção 
 
 A partir da análise de uma série de ocorrências em obras de arte fotográficas, 
inferimos que a percepção era uma actividade em que se notava uma componente 
artística. A fim de melhor explicarmos essa componente parece-nos fundamental 
descrever o funcionamento da percepção no que diz respeito ao referente, por nele 
radicar a componente a que nos referimos, definindo este conceito. A caracterização de 
referente que propomos tem como âmbito a percepção, e tudo o que explanarmos 
reporta-se ao seu processo de funcionamento apriorístico. 
 O referente, assim como o entendemos ao longo desta tese, distingue-se do 
objecto percepcionado, mas inclui-o. Distingue-se do objecto percepcionado, porque 
não é a ele redutível. Inclui-o, porque sem a identificação do objecto percepcionado não 
se constitui referente. O referente é pessoal, específico a um observador; enquanto que o 
objecto percepcionado não o é: se duas pessoas diferentes percepcionam o mesmo 
objecto, como é o caso de um pimento (fotografado, por exemplo, por Edward Weston), 
cada uma percepciona um referente específico a partir desse mesmo objecto. O referente 
funde o objecto percepcionado e o modo idiossincrático de percepção desse objecto, a 
tal ponto que para o observador só existe objecto percepcionado, pois o modo de 
percepção não lhe é acessível. Até este momento, a contribuição da definição de 
referente para o esclarecimento da componente artística da percepção resumir-se-ia a 
relegar para o plano do observador a acção artística sobre os objectos que percepciona, 
sem no entanto especificar como nem porque é que tal se processa. Especifiquêmo-lo 
então. 
 No sub-capítulo A desta conclusão, descrevemos como é que o ar de época e o 
modo de percepção invocam e actualizam a experiência e a formação do observador, 
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por um lado, e por outro lado contribuem para a impressão de realidade do que vê. A 
impressão de realidade é, nestes moldes, uma característica da forma como o referente 
se constitui para um dado observador, quando este percepciona um objecto. No capítulo 
3 vimos que uma forma de a experiência do observador influenciar a sua percepção era 
através daquilo que metaforicamente denominámos “transparências apriorísticas 
experienciais”, uma série de filtros seleccionados por aquilo que percepciona, na relação 
para com associações entre referentes temporalmente distintos e dados experienciais 
(sentimentos, gostos, vivências). O capítulo 4 foi paradigmático para notarmos na 
percepção a presença de alguns eventos perceptivos que globalmente não a 
comprometiam, apesar de a perturbarem em maior ou menor grau. Ora se não a 
comprometem acabam por concretamente a integrar (nesses casos), e de potencialmente 
(em todos os casos) poderem constituí-la (mesmo que não sejam notados). Estamos a 
falar da possibilidade de translação de eventos fotográficos, notados na análise de 
fotografias, para eventos perceptivos que lhes são correlativos. Enumeremos primeiro 
alguns dos primeiros, e depois alguns dos segundos. Listaríamos como exemplos de 
eventos fotográficos a imprecisão na reunião de perspectivas, a descoincidência entre 
linhas de união de partes da imagem, a iluminação distinta das mesmas, a coexistência 
de pontos de vista oriundos de ângulos distintos, a justaposição e sobreposição de partes 
da imagem distribuídas no espaço e no tempo, a ausência ocasional de pormenores, as 
diferentes dimensões de partes das imagens, a subordinação da imagem à apresentação 
de um evento, a impossibilidade de discernir uma ordem cronológica no que é 
observado. Correlativos destes, teríamos os seguintes eventos perceptivos: a variação 
perceptiva em termos de ângulo, ponto de vista e tempo; o movimento permanente do 
corpo, cabeça e olhos do observador, assim como a alteração da posição da sua cabeça e 
corpo; a posição do observador face aos objectos fotografados; o movimento dos 
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objectos fotografados face ao observador; o fenómeno de percepção da persistência de 
objectos; ou ainda a percepção da coerência perceptiva técnica global de uma fotografia 
que denote situações impossíveis ou improváveis, ou que saibamos de antemão tratar-se 
de uma fotomontagem. 
 Outra forma de o espectador ter uma comparticipação artística naquilo que 
percepciona prende-se com a própria constituição do referente. No capítulo 5, a análise 
dos exemplos fotográficos mostra que a constituição do referente se integra numa 
complexa rede de referências interartísticas que incluem outros referentes, relacionados 
em sistemas simbólicos326. O(s) referente(s) de cada obra fotográfica são constituídos 
numa rede de outras obras (também fotográficas). Há uma interacção interartística entre 
obras (entre as quais textos) por intermédio de sistemas de símbolos. A conexão com a 
experiência do espectador estabelece-se através da memória, da seguinte forma: a 
memória está presente em toda a actividade do ser humano, a actividade artística é uma 
parte da actividade humana, e a interacção entre sistemas de símbolos integra-se na 
actividade artística e é concomitante com a memória. Quanto a modos de referência, no 
capítulo 7 distinguimos referência quanto ao seu funcionamento e referência quanto à 
origem dos dados experienciais. Quanto ao seu funcionamento, considerámos a 
referência perceptiva e a referência conceptual, que são apriorísticas; que pressupomos 
informarem-se mutuamente comunicando na forma como se constitui o referente (a 
primeira através de dados perceptivos, a segunda por intermédio de dados 
informativos); e que activam a experiência do observador (hábito de observação, 
memória, conhecimento, textos). Quanto à origem dos dados experienciais, 
considerámos referência perceptiva (dados provenientes da percepção), referência 
conceptual (dados de proveniência informativa) e confirmação perceptiva para uma 
                                                 
326 Estamos a recorrer à noção de Goodman de “sistemas simbólicos”, tal como é apresentada em 
Languages of Art. 
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referência conceptual. A confirmação perceptiva para uma referência conceptual é 
aposteriorística e pode invocar a experiência do observador, mas sem comunicar com o 
referente. Este modo de referência não existe realmente, pois não passa de uma relação 
de conhecimento que associa uma percepção e um conceito.  
Como resultado de tudo o que acima expusemos, em termos de contribuição do 
observador para a componente artística da percepção, diríamos que ele é um 
caleidoscópio ambulante de sistemas interartísticos de textos e imagens que se activam 
em função da sua actividade perceptiva no mundo, e que no âmbito desta se constituem 
os referentes. Como podemos caracterizar esta actividade em termos de acuidade? 
Consoante o observador, assim a actividade perceptiva é mais ou menos minuciosa 
quanto aos pormenores notados. Estes organizam-se em redes semânticas, redes essas 
que revelam características dos objectos e que estruturam a experiência do observador. 
Cada pormenor percepcionado tem um efeito semântico cumulativo relativamente à 
imagem observada. Há conjuntos de pormenores responsáveis pela impressão de 
realidade do que nos rodeia. Imaginamos que, para tal, estejam estruturados à maneira 
da forma como fomos historicamente estruturando simultaneamente a nossa experiência 
perceptiva e o nosso modo de percepcionar327. Eis mais uma forma de explicar a 
contribuição do observador para a componente artística da percepção, neste caso graças 
ao seu grau de acuidade perceptiva.  
 O resultado de todos estes processos perceptivos de cariz “artístico” não é 
artístico, no sentido em que culminam numa obra de arte. O resultado de todos estes 
processos, incluindo os directamente relacionados com a constituição do referente, 
manifesta-se no facto de percepcionarmos aquilo que nos rodeia como realidade. 
Julgamos ser esta a ontologia perceptiva possível daquilo que nos rodeia. 
                                                 
327 Relacione-se este aspecto com o sub-capítulo A desta conclusão. 
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D- A especificidade da percepção de obras fotográficas 
 
 Sob este título procuraremos sintetizar as especificidades da percepção de obras 
de carácter fotográfico. Retomaremos, sempre que seja oportuno, características da 
percepção que explicámos nos sub-capítulos desta conclusão, porque a percepção de 
obras fotográficas recorre aos mecanismos da percepção. Para não nos repetirmos, 
abster-nos-emos de definir termos e conceitos já explicados nesses sub-capítulos e ao 
longo da própria tese. Podemos eventualmente realçar características da percepção que 
até aqui não destacáramos, e que no contexto desta síntese ajudem a compreender as 
especificidades acima referidas. 
 A percepção de obras de arte fotográficas tem sempre em conta aquilo que 
denominámos “ar de época”, uma impressão geral da realidade de uma obra, que 
actualiza a formação perceptiva histórica do espectador e que é percepcionado 
aprioristicamente. São obras que desencadeiam no espectador um maior ou menor grau 
de “impressão de realidade”328 experienciada idossincrática e relacionalmente329, e que 
accionam a sua maneira de percepcionar o que o rodeia. Essa impressão estabelece o 
grau de persuasão que exercem sobre o aparelho perceptivo, e que pode conduzir a uma 
caracterização valorativa ou não valorativa das mesmas. Nas obras de cariz fotográfico 
fixa-se determinadas condições de percepção ecológica de imagens, reduzindo-se na 
percepção os factores de variação das variáveis envolvidas e conjugadas. Estas variáveis 
(o desenho das formas, o posicionamento do objecto face ao fotógrafo, o estilo, o tipo 
de iluminação, os contextos explícitos implicados (temáticos, artísticos), a perspectiva 
adoptada pelo fotógrafo, informações consideradas pertinentes, entre outras) são 
complementares e interdependentes. A percepção apriorística contempla a 
                                                 
328 O capítulo 1 é a referência para o que acabámos de dizer. 
329 Falamos da relação específica entre espectador e objecto fotografado, no processo de constituição do 
referente. 
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complexidade e variedade de finas variações de iluminação (especificadoras de tipos de 
superfícies, por exemplo), cuja minúcia depende da formação perceptiva do espectador 
e da sensibilidade do seu aparelho perceptivo; e que vão influenciar, por exemplo, a 
impressão de realidade330. Tal como essas finas variações, também pequenos detalhes 
podem contribuir ou para a não manutenção persuasiva da impressão de realidade de 
uma imagem, ou para o seu cancelamento331. A arte fotográfica caracteriza-se por 
atribuir uma importância fundamental ao ontológico (a identificação daquilo que nos 
rodeia) e ao visual (incluindo a valorização da forma de apreensão perceptiva do que 
nos rodeia). É  uma tónica tributária do processo de constituição do referente, em que se 
funde o objecto percepcionado e o modo idiossincrático (pessoal, específico a um 
observador) de percepção desse objecto. Esta abordagem tem um funcionamento 
apriorístico e é dela que sobrevém a importância concedida àquilo que denominámos 
“impressão de realidade”, a qual certifica simultaneamente os pólos ontológico e 
visual332 acima referidos. Apesar de constituir, para o observador, uma síntese da(s) 
rede(s) de referências (interartísticas, relacionadas e organizadas em sistemas 
simbólicos) envolvidas na percepção, o referente pode não ser explícito quanto a essa(s) 
rede(s)333. Percepcionar o medium pode ser favorável ou desfavorável para a persuasão 
que a obra exerce sobre o observador. As dúvidas perceptivas quanto ao medium (se se 
trata de uma pintura ou de uma fotografia), ou quanto à identificação do objecto 
fotografado, perturbam e/ ou cancelam a impressão de realidade e a persuasão 
provocadas pela obra. Em termos perceptivos, uma fotografia que parece uma pintura é 
uma pintura e não é fotograficamente persuasiva334. Várias obras fotográficas 
                                                 
330 No 2º capítulo desenvolveu-se a maioria dos aspectos de que falamos. 
331 O capítulo 7, sub-capítulo 7.3, mostrou exemplos de pinturas hiper-realistas que demonstram o que 
expusemos. 
332 Reler o capítulo 5, a propósito do que acabámos de expor. 
333 Ver capítulo 5. 
334 Todos estes tópicos foram tratados nos sub-capítulos 7.1 e 7.2. 
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produzidas a partir do mesmo objecto mostram que certos objectos podem não existir 
como são percepcionados, o que é irrelevante para a sua percepção apriorística. Em 
obras fotográficas, produzem-se objectos que são aprioristicamente percepcionáveis à 
maneira (da percepção apriorística) dos objectos “naturais”, e que são por isso tomados 
como realidade. Constitui-se directamente o referente, a partir do objecto observado, 
sem se percepcionar a superfície da obra, não havendo na espectadoria realidade sem 
referência335. As obras de carácter fotográfico não são transparentes; e essa não 
transparência pode apresentar graus, desde o aparentemente transparente até ao 
nitidamente não transparente336. Já o tínhamos implicitamente referido, neste sub-
capítulo e no sub-capítulo C, a propósito do papel produtor artístico do espectador. 
Acrescentemos-lhe a componente de produção resultante do manuseio intrínseco, nestas 
obras, de variáveis técnicas fotográficas, que influenciam a apresentação do objecto 
fotografado e a forma como este é percepcionado337.  
O espectador pode ser alegoricamente descrito como um caleidoscópio 
ambulante de sistemas interartísticos de textos e imagens activados em função da sua 
actividade perceptiva. Ao observar uma obra fotográfica, ele (espectador) não vê a sua 
forma de ver, nem tão pouco a sua experiência que, como se fossem filtros, influencia 
aprioristicamente aquilo que observa. Estas transparências experienciais são 
selectivamente activadas (pelos objectos percepcionados) no processo de constituição 
do(s) referente(s) e influenciam a atenção, ênfase, significado e grau de persuasão 
daquilo que se observa. A percepção de obras fotográficas compreende uma 
dramaturgia estrutural que inclui o espectador, o objecto fotografado e as relações que 
entre eles se estabelecem no processo de constituição do referente. Essas relações, e a 
própria percepção, são tanto mais conseguidas quanto a combinação entre filtros 
                                                 
335 O capítulo 6 ilustra estes aspectos. 
336 Idem. 
337 Rever determinadas observações do capítulo 7, sub-capítulo 7.2. 
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experienciais, impressão de realidade e cumplicidade entre observador e objecto 
observado conduzem a uma constituição não medidada do referente. Por “constituição 
não medidada” entendemos aquela em que o espectador não percepciona a sua 
espectadoria, ocupando assim o que denominámos “o lugar do fotógrafo”. No caso de 
fotografias de pessoas, é possível afirmar que o espectador apreende as imagens como 
eventos e que atribui às pessoas performances (fundamentando-se, por exemplo, nos 
dados expressivos e gestos que evidenciam); enquadra-as numa realização dramática; e 
forma uma noção da sua “front” e do seu “performed self”, também a partir da relação 
perceptiva para com essas pessoas. No caso de fotografias de objectos, o espectador 
apreende-os como elementos constituintes do cenário de eventuais situações e 
eventos338. Há outro tipo de eventos, os eventos perceptivos que descriminámos no sub-
capítulo C desta conclusão, que por vezes são apresentados em obras fotográficas e que, 
mesmo quando o não são, são potencialmente parte constituinte da percepção dessas 
obras339. Quando certas obras se baseiam em gestos artísticos que não são 
aprioristicamente percepcionados, nem esses gestos nem as respectivas obras são 
específicos da arte fotográfica perceptiva na acepção apriorística que tem vindo a ser 
defendida ao longo desta tese. Estamos a falar, por exemplo, de obras cuja tónica incide 
sobre a abordagem pós-informativa não referencial de fotografias, em que persuasão e 
impressão de realidade são factores irrelevantes para essa tónica, assim como o é a 





                                                 
338 Releia-se o capítulo 3, a propósito do que temos vindo a explanar. 
339 Algumas fotomontagens do capítulo 4 ilustram aquilo de que falamos. 
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